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im Westen und im Mutterland zur Metope und zum Giebel, im Osten 

an jonischen Bauten zunächst nur als Wandschmuck und nicht im Gebälk 
der Tempel zum Friesstreifen' entwickelt. Für beide Arten stehen die Anfänge 
im engsten Zusammenhang mit der Malerei’; während aber im Dorismus die 
einzelnen Gestalten in einem Nebeneinander von ungefähr gleicher Reliefhöhe 
fast die volle Körperlichkeit und Selbständigkeit der Rundplastik gewannen, 
blieben die mehr erzählenden Darstellungen des jonischen Frieses in ihrer 
flächenhafteren Bindung auch weiterhin enger mit der gleichzeitigen Malerei 
verknüpft. Das mußte notwendig auch zu grundverschiedenen Kompositions- 
gesetzen führen. 

Bei den Metopen zwang der enge architektonische Rahmen meist zur 
Gestaltung von in sich abgeschlossenen Zwei- und Dreifigurengruppen, in denen 
man die fast vollplastischen, oft nur lose mit dem Reliefgrund verbundenen 
Figuren in allen ihren Teilen möglichst klar in der Reliefebene zu entwickeln 
suchte. Diese Darstellungsart bot dem Künstler mancherlei Vorteile, einerseits 
waren irgend welche schwierigen perspektivischen Probleme, wie sie eine ent- 
wickeltere Flächendarstellung mit sich bringt, nicht zu überwinden, anderseits 
hatte man vor der Rundplastik das voraus, daß man nur mit einer Ansicht zu 
rechnen brauchte und durch die Bindung mit dem Reliefgrund in der Lage war, 
Bewegungsprobleme zu lösen, wie man sie in der Freiplastik schon aus 
statischen Gründen nie hätte bewältigen können. 

Für die plastische Giebelfüllung lag immer die Hauptschwierigkeit darin, 
die Komposition dem dreieckigen Dach einzufügen. Das erforderte einen Aufbau 
mit Zugipfelung zur Mitte, der dadurch erreicht wurde, daß man möglichst 
symmetrisch an den seitlichen Ecken mit liegenden Figuren anfangend, über 
hockende oder sitzende und geneigte nach der Mitte hin zu stehenden über- 
leitete; weil nun zudem im Giebel eine besonders starke Schattenwirkung 
erforderlich war, genügte bald selbst ein hohes Relief nicht mehr, und man gab 
schließlich die Verbindung mit der Rückwand auf, und setzte die Figuren einzeln 
in das Giebelfeld, ein Verfahren zu dem man bei größeren Tempeln schon mit 
Rücksicht auf die technische Durchführung der Aufstellung hätte schreiten müssen. 

Beim jonischen Friesstreifen fielen alle diese räumlichen Beschränkungen, 
welche für Metopen und Giebel am dorischen Bau gegeben waren, fort. Wohl 
suchte man auch hier die Darstellung wenigstens in freie Gruppen zusammen- 
zufassen, da aber der feste äußere Rahmen fehlte, bildete eine ähnlich strenge 
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Gesetzmäfigkeit sich nie heraus, im Gegenteil war es sogar erstrebenswert, sie 
möglichst zu vermeiden, um nicht den Fluß der bildlichen Erzählung zum Stocken 
zu bringen. Von einer gleichen Reliefhöhe der Figuren konnte niemals die 
Rede sein, und als man erst gelernt hatte, mit den Mitteln der Perspektive zu 
arbeiten, scheute man keine Verkürzungen, konnte Figuren hintereinander stellen, 
sie schräg aufmarschieren lassen, ganze Gruppen ineinander schieben, kurz es 
ergaben sich alle Möglichkeiten einer malerischen Raumdarstellung. 

Diese kurz angedeutete Entwicklung ist längst abgeschlossen, als um die 
Mitte des fünften Jahrhunderts der Jonismus in starkem Strom in die attische 
Baukunst eindringt. Jonische Tempel entstehen, aber auch am dorischen Tempel 
finden jonische Bauglieder darunter auch der Friesstreifen Verwendung. Das 
führt in der Folge zwischen der an Giebeln und Metopen entwickelten plastischen 
Kompositionsweise und der viel freieren malerischen des jonischen Bildstreifens 
zu scharfen Auseinandersetzungen, die in ihren verschiedenen, aber höchst 
charakteristischen Auswirkungen geeignet sind, uns einige Haupfrichtungen in 
dem reichen attischen Kunstschaffen dieser Zeit zu weisen, da jede Art der Relief- 
gestaltung notwendig in einer gerade ihr eigenen Formauffassung wurzeln muß. 


einen festen Zusammenhang mit der Architektur. Eine größere Kampf- 

darstellung wird eingerahmt durch zwei Gruppen von je drei sitzenden 
Göttern, die ihren Platz unmittelbar über den Anten des Tempels haben, zwei 
Gefallene sind genau über die Säulen des Tempeleinganges gesett, und dazwischen 
findet die Mitte des ganzen Frieses ihre besonders starke Betonung durch eine 
überragende zum Stoß und zur Abwehr weitausholende Kriegergestalt in mächtig 
wehendem Mantel. Von diesem Mittelpunkt aus entwickelt sich die Komposition 
nach beiden Seiten in zwei stark bewegten Kampfgruppen von je drei Männern, 
jedesmal mit dem am Boden hingestreckten Toten zu ihren Füßen, und leitet 
mit je einer ruhigeren Zweikampfgruppe zu den zuschauenden Göttern und 
Göttinnen über, um hinter diesen auf Nord- und Südseite in je fünf weniger 
fest gruppierten Gestalten, die zum großen Teil erst in den Kampf eintreten 
wollen, auszuklingen. Man muß zugeben, daß fester, als es hier an der 
Ostseite vom Theseion geschehen ist, ein Stück eines Tempelfrieses nicht zur 
abgeschlossenen Einheit zusammengefaßt werden konnte. Der Künstler kommt 
aus einer Schule, in der er gelernt hat, eine Fläche erst streng im Zusammenhang 
mit der Architektur zu gliedern und dann zu füllen. Man braucht sich garnicht 
einmal die große Kampfdarstellung zwischen den zuschauenden Gottheiten mit 
ihrer von einer festen Mitte nach den Seiten hin abfließenden und ruhiger 
werdenden Komposition hinter den beiden abschließenden Zweikampfgruppen 
durch einige zurücksinkende und tote Krieger ergänzt zu denken, um zu sehen, 
daß hier eigentlich eine Giebelkomposition auf den Fries übertragen worden 
ist; entspricht dem doch auch die plastische Reliefgestaltung dieser in gleicher 
Reliefhöhe nebeneinander gesetten Figuren so vollkommen, daß man aus jeder 
einzelnen ohne Schwierigkeit auch eine Giebelfigur hätte machen können. 

Fast ebenso durchsichtig ist das Komposifionsprinzip der Kentaurenschlacht 
des Westfrieses, wenn auch hier die unbedingte Strenge des symmetrischen 
Aufbaues einer mehr parataktischen Gruppenanordnung weichen mußte. Absichtlich 
ist die beherrschende, pyramidenförmig gebaute Gruppe des Kaineus etwas zur 
Seite gerückt; im übrigen sind sieben Zweikampfgruppen von je einem Lapithen 
und Kentauren, wie sie sich in langer Tradition an den Metopen ausgebildet 
hatten, lose aneinandergereiht. Wenn nicht dreimal ein recht nichtssagender 
Einzelkrieger als Verbindungsglied eingeschoben wäre, und die Kaineusgruppe 
mit ihren drei Figuren etwas Abwechslung in dies gleichförmige Nebeneinander 
brächte, könnte man fast glauben, daß dieser Friesstreifen nur mit nebeneinander 
aufgereihten Metopenbildern gefüllt wäre. Jedenfalls läßt sich von den Friesen 
des Theseion abschließend sagen, daß sich in ihnen die am dorischen Tempel 
in Giebeln und Metopen ausgebildete Reliefgestaltung und Kompositionsweise 
in vollem Umfange behauptet hat. Nur die Form des Frieses ist entlehnt, sein 
Inhalt ist fast ohne jede Beimischung altes Gut. 

Die Friese des jonischen Tempels der Athena Nike* sind in der Relief- 
auffassung nicht einheitlich, weil sie in zwei zeitlich weit auseinanderliegenden 
Perioden entstanden sind. Hier haben uns zunächst nur vier ältere Platten, 
die aus phidiasischer Zeit stammen, zu beschäftigen. Von der Ostseite 


N n der Ostseite des Theseion’ bringt der Künstler den Fries sofort in 


2 9 


die Stücke b, c mit der Darstellung einer Göftterversammlung und aus dem 
Südfries o, e mit Perserkämpfen.”° Auch für diese Arbeiten ist eine besondere 
Strenge in Raumverteilung und Gruppenaufbau charakteristisch. Der Künstler 
schafft sich zunächst eine abgegrenzte Flächeneinheit, um diese dann möglichst 
symmetrisch aufteilen zu können. Für die Götterversammlung ist es ähnlich wie 
am Theseion die ganze Ostfront, während in den Kampffriesen bei diesen alten 
Stücken sogar jede Platte mit einer in sich abgeschlossenen Komposition gefüllt 
wird. Auf o breitet sich zu beiden Seiten der Mitte je eine räumlich voll- 
kommen gleichwertige Dreifigurengruppe mit besonderer Hervorhebung der 
Mitte durch zwei pyramidenförmig, breit in der Reliefebene aufgerichtete nackte 
Griechen aus; eingerahmt werden diese Mittelgruppen durch zwei genau einander 
entsprechende Zweikampfdarstellungen, die in ihrem Bau vollkommen metopen- 
arfig wirken, und mit der Rückenlinie je eines zur Mitte gewendeten Persers 
die Platte zu einem festen Abschluß bringen. Von dem Sfück e ist nur die 
rechte Hälfte erhalten; hier steigt die Komposition von einem rücklings am 
Plattenabschluß hockenden Perser staffelförmig zu zwei laufenden und einem 
berittenen Perser an, um mit einem hohen, weit in Ausfallstellung angreifenden, 
nackten Griechen wie auf o die Mitte der Platte zu erreichen. Auch hier also 
eine allmähliche Zugipfelung mit starker Betonung und Cäsur in der Mitte. 
Für die Götterversammlung im Osten mit ihren vielen, ruhig stehenden und 
sitzenden Gottheiten, bei einer Darstellung, in der eigentlich garnichts geschieht, 
ist die bis ins Einzelne abgewogene und berechnete Symmetrie das Hauptelement 
des Zusammenhalts; mit ihr steht und fällt die ganze Komposition. Wie auf 
einer flachen Reliefbühne sind die Götter und Heroen nebeneinander aufgestellt, 
keiner scheint sich besonders um seinen Nachbarn zu kümmern, vielmehr wendet 
sich der größte Teil mehr oder weniger statuenhaft posierend direkt an den 
Beschauer. Da auch hier der Künstler die Reliefplatte wenigstens bis zu einem 
gewissen Grade berücksichtigt, und gerade in der Mitte des Östfrieses zwei 
Platten (b, c) aneinander stoßen, zerfällt die Mittelgruppe in zwei gleiche Hälften. 
Dem auf einem reichen Thron sitzenden Zeus mit einer kleineren Gestalt davor 
entspricht auf der Nachbarplatte Athena mit dem gleichfalls sitzenden Poseidon. 
Dann schließen sich zu beiden Seiten je fünf stehende Gestalten an; in diesen 
Gruppen ist die Mitte wieder besonders hervorgehoben durch eine große, 
feierliche Frauengestalt, die auf beiden Seiten zugleich den äußeren Abschluß 
einer Gruppe von drei Personen, in der jedesmal ein Mann zwischen zwei: 
Frauen steht, bildet. Links folgt dann als ruhiger fester Absatz eine sitzende, 
Gestalt, der sich drei Mädchen in eiligem Lauf nahen. Auf der rechten Seite 
des Frieses ist eine sitzende Frau zwischen die beiden ersten der entsprechenden, 
nach der Mitte hin eilenden Mädchen gesetzt. Nur hier am Rand zwischen den 
leicht bewegten Figuren glaubt der Künstler einmal die allzustrenge Fessel der 
Symmetrie etwas lockern zu dürfen. Das hindert aber nicht, daß der OÖstfries, 
zumal aus einiger Entfernung gesehen, fast die Strenge eines Ornaments gewinnt, 
weil immer wieder in scharf bemessenen Abständen auch in der Horizontale 
des Frieses durch die vielen, nebeneinander stehenden Gestalten die Vertikale 
der schlanken Säulen aufgenommen und in gedämpfterer Form zum Ausklingen 
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gebracht wird. In Jonien war der leicht und flüssig komponierte Bildstreifen in 
erster Linie die Unterbrechung einer Wandfläche, in Attika in das Gebälk des 
Tempels gesetzt, wird er mit dieser anderen architektonischen Anordnung, vor 
allem aber unter dem Einfluß einer strengeren plastischen Formauffassung, fast 
zu einer ornamentalen Fortsetzung der Architektur mit den Mitteln der Plastik 
ähnlich den streng gebundenen Giebeln und Metopen des dorischen Tempels. 

Aber noch von einem anderen Gesichtspunkt aus gewinnt gerade der 
Ostfries des Niketempels für uns eine besondere Bedeutung. Schon Kekule® 
hat ihn mit Reliefkompositfionen, wie sie Phidias und seine Schüler für den 
Schmuck großer Statuenbasen angewendet haben, in Verbindung gebracht. Und 
in der Tat müßten uns schon die schriftlichen Zeugnisse eines Pausanias und 
Plinius, auch wenn wir nicht in der glücklichen Lage wären, uns von ihnen durch 
teilweise originale Reste aus dem Altertum eine Vorstellung machen zu können, 
einen Vergleich mit dem Nikeostfries nahelegen. Auf der Basis der Parthenos 
war nach dem Bericht des Plinius (XXXVlI, 18) die Geburt der Pandora im 
Beisein von zwanzig Gottheiten dargestellt. Diese kurze Zahlenangabe ist an 
sich schon recht bezeichnend; von den vielen nur ruhig assistierenden Göttern 
ließ sich wenig sagen, und so tritt an die Stelle einer eingehenderen Beschreibung 
einfach die Angabe ihrer Gesamtzahl. Aus der pergamenischen Kopie’ können 
wir jetzt mit Sicherheit entnehmen, daß sich zwei Züge von Gottheiten ganz 
ähnlich den Gestalten zu beiden Seiten der Mittelgruppe des OÖstfrieses vom 
Niketempel gegen die Mitte hin bewegten. Für die Hauptgruppe mit der 
Pandorageburt hat die Wintersche Untersuchung der pergamenischen Basis es 
zudem wenigstens sehr wahrscheinlich gemacht, daß auch sie sich nicht um 
eine Mittelfigur gruppierte, sondern ebenso wie am Nikefries aus vier Figuren 
bestand. Zu beiden Seiten war die Komposition nach Ausweis der Skizze auf 
der Lenormantschen Statuette eingefaßt durch die Darstellung des Helios auf 
einem Wagen und der Selene zu Pferde. 

Einfacher und vielleicht noch strenger in der symmetrischen Entsprechung 
war nach der Beschreibung des Pausanias® (V 11, 8) die Basis des olympischen 
Zeus. In der Mitte diesmal eine Dreifigurengruppe, Aphrodite aus dem Meere 
aufsteigend, begleitet von Eros und Peitho; zu beiden Seiten folgten dann in 
genauer Entsprechung je drei Paare von Gottheiten und endlich wieder wie 
auch an der Parthenosbasis seitlich abschließend Helios und Selene. Ebenso 
bildete auf der Basis der Nemesis von Rhamnus’ (Pausanias | 355, 8) des Phidias- 
schülers Agorakritos, von der uns noch originale Reste erhalten sind, den Kern 
der Komposition eine Dreifigurengruppe in der Mitte. Dargestellt war, wie 
Helena von Leda der Nemesis zugeführt wird. Diese Hauptgruppe von drei 
Figuren begleiteten zu beiden Seiten je fünf sich genau entsprechende, ruhig 
nebeneinander stehende Gestalten. Auch in dem großen Jugendwerk des Phidias 
in Delphi (Pausanias X 10, 1) waren 16 Personen" auf demselben Bathron neben- 
einander aufgereiht, die Mitte bildete auch hier eine Dreifigurengruppe bestehend 
aus Athena, Miltiades und Apollon. 

Wir sind sogar berechtigt anzunehmen, daß auch die andern bildlichen 
Darstellungen an den beiden Hauptwerken des Phidias, der Parthenos'' und 
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dem olympischen Zeus" nicht wesentlich anders als Theseion, älterer Nikefries 
und die erwähnten Statuenbasen in der Reliefbehandlung und Kompositionsweise 
gewesen sind. Für den Schmuck, der sich um den Rand der Sohlen der 
Parthenos zog, ist es schon nach der Wahl der zu Grunde liegenden Darstellung 
eigentlich ausgeschlossen, weil auch hier wieder die traditionellen Kentauren- 
kämpfe eingearbeitet waren. Von den Niobiden am Thron des Zeus glaubte 
man auf Grund verschiedener auf uns gekommener Kopien eine einigermaßen 
sichere Vorstellung zu haben. Doch sind dagegen langsam immer stärkere 
Zweifel laut geworden,'” und es kann heute wenigstens soviel als gesichert 
gelten, daß die Gruppendarstellungen dieser Kopien sicher einer erheblich viel 
jüngeren Zeit angehören, verschiedene Einzelgestalten dagegen uns wohl eine 
Vorstellung davon geben können, wie etwa dieses Thema in phidiasischer Zeit 
behandelt werden konnte. Danach waren wahrscheinlich jedesmal sieben 
Niobiden nebeneinander mit einer bogenschießenden Gottheit als seitlichem 
Abschluß in einem Friesstreifen vereinigt. Auch für diese Reliefs ist eine rein 
parataktische Anordnung der Figuren das Wahrscheinlichste. Dasselbe gilt von 
drei Horen und drei Chariten auf dem obersten Teil des Thrones über dem 
Haupte des Gottes ebenso wie für die acht Figuren, die auf einem der vorderen 
Querriegel des Thrones die alten Kampfarten darstellten. Wenn wir hören, wie 
unter ihnen Pantarkes als Anadumenos sich befunden haben soll, so müssen 
wir annehmen, daß es wohl in der Hauptsache Einzelgestalten in mehr oder 
weniger ruhiger Stellung waren. Nicht anders verhielt es sich auch mit den 
Amazonenkämpfen, die an dem Fußschemel des Gottes dargestellt waren, denn 
auch hier läßt sich sowohl aus dem fest in der Tradition stehenden Thema als 
auch aus der Zahlenangabe, die wieder beigefügt wird, eine wahrscheinlich 
recht symmetrische, sicher aber parataktische Anordnung von Einzelkämpfen 
erschließen. Und selbst die Malerei, soweit sie im Zusammenhang mit dem 
großen Kultbild des Zeus in Olympia auftritt, scheint sich wenigstens in der 
Art ihrer Komposition nicht wesentlich von den oben behandelten Reliefs ent- 
fernt zu haben. Spricht doch Pausanias (V 11,5) in seinem Bericht von den 
Schranken, die Panainos gemalt haben soll, und erwähnt dabei ausnahmslos 
Zweifigurenbilder, die man sich eigentlich garnicht anders als in metopenartiger 
Fassung denken kann. 

Eine sehr viel eingehendere Untersuchung erfordert in diesem Zusammen- 
hang der Amazonenkampf auf dem Schild der Parthenos,'* weil seine malerischen 
Qualitäten gewöhnlich besonders hervorgehoben werden. Aus verschiedenen 
Kopien, die trotz erheblicher Freiheit in Einzelheiten eine für manche Haupt- 
elemente der Komposition übereinstimmende Wiedergabe bieten, können wir 
uns eine verhältnismäßig gute Vorstellung von dieser Arbeit machen. Die große 
Schwierigkeit lag für den Künstler darin, das Rund eines Schildes, dessen Mitte 
wie üblich ein Gorgoneion schmückte, mit einer vielgestaltigen Komposition 
zu füllen. Ein einfacher Ausweg wäre es gewesen, die Darstellung als breiten 
Friesstreifen um das Gorgoneion herumzuführen; was aber bei einer Schale, 
die man in der Hand beliebig drehen kann, möglich ist, war hier nicht angängig, 
weil dann bei dem feststehenden Schild der Statue ein großer Teil der Kom- 
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position für den Beschauer auf dem Kopf gestanden hätte. Deshalb ordnet 
Phidias von zwei pyramidenförmig gebauten Hauptgruppen im unteren Segment 
des Schildes ausgehend, die Figuren wie auf einen einheitlich ansteigenden 
Grund übereinander an. Man wollte darin besondere Einflüsse der polygnotischen 
Malerei sehen, obwohl gerade die charakteristischen Geländeangaben wenigstens 
auf unseren Nachbildungen fehlen. Das würde an sich jedoch nicht viel sagen, 
da auch jüngere Vasen z. B. die attische Amphora aus Melos mit Giganten- 
kampf (F.-R. 96-97) diese Geländeangaben nicht kennen. Daß Phidias diese 
Anordnung der Figuren aus der Malerei übernommen hat, muß ohne weiteres 
zugegeben werden; aber ein Relief mit einem Uebereinander von Gestalten 
braucht deshalb noch keineswegs malerisch zu sein, und auch die „feurigsten, 
lebendigsten“" Bewegungen der einzelnen Krieger können diese Bezeichnung 
noch nicht rechtfertigen, wenn im Beschauer nicht dadurch eine besondere 
Illusion ganz momentaner Bewegung erzeugt wird, was aber keineswegs der 
Fall ist. Bemerkenswert in malerischer Hinsicht ist erst, daß die Gestalt des 
kahlköpfigen Alten schräg hinter der zusammensinkenden Amazone erscheint, 
und daß hinter der Gruppe rechts unten, in der ein Krieger eine Amazone an 
den Haaren rauft, ein anderer Krieger mit Schild bis zu den Hüften verschwindet. 
Hier ist also wirklich mit perspektivischen Mitteln eine, wenn auch verhältnis- 
mäßig geringe, räumlich Tiefenwirkung erzeugt. Das sind allerdings geringe 
malerische Ansätze, aber keinesfalls mehr; als Ganzes betrachtet müssen wir 
diesen Amazonenkampf in eine Reihe stellen mit älterem Nikefries, Theseionfries 
und der Parthenosbasis, weil auch hier das Schlachtbild aufgelöst ist in ein 
Nebeneinander einzelner, meist in sich geschlossener Zweikampfgruppen, 
in denen die Einzelfigur, die auch hier immer in gleicher Reliefhöhe auftritt, 
nichts von ihrer Selbständigkeit verloren hat, und wir dank den verhältnismäßig 
seltenen und geringfügigen Ueberschneidungen von Armen und Beinen, den 
Kontur jeder einzelnen Figur klar auf dem Reliefgrund verfolgen können. 

Am Parthenonfries dagegen tritt uns eine Reliefauffassung entgegen, die 
unbedingt als malerisch im Sinne der jonischen Relieffriese angesprochen werden 
muß. Dafür ist nun nicht etwa das flache Relief der Grund, es ist vielmehr 
die grundverschiedene Art der Anschauung und damit auch der Komposition 
des Ganzen. Die Einzelfigur verliert einen großen Teil ihrer Selbständigkeit; so 
folgen Gestalten hintereinander, die Abstände sind unregelmäßig, werden dann 
langsam immer geringer, verschwinden schließlich ganz, um von einem dicht 
gedrängten Zug abgelöst zu werden. Manchmal glaubt man dann wieder eine 
Gruppe zu sehen, versucht man sie aber schärfer abzugrenzen, so finden sich 
sogleich wieder Uebergänge, die ganz unmerklich zu anderen Gestalten und 
Gruppenbildungen überleiten und den Zusammenhang mit Nebengliedern her- 
stellen. Die Komposition fließt dahin anfangs still, langsam, oft stockend, wird 
dann immer lebhafter, um schließlich wieder ruhig auszuklingen in der Götter- 
versammlung des OÖstfrieses. Und bei alledem hat man garnicht den Eindruck, 
als ob Ruhe oder Bewegung an der Einzelfigur hafte, so sehr ordnet sich diese 
dem Zuge ein, geht in den Gruppen und Reihen auf, daß man sıe garnicht 
mehr als etwas Selbständiges empfindet. Zum Bewußtsein kommt einem nur, 
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daß sich hier ein Zug bald langsamer, bald schneller bewegt; zum tragenden 
Kompositfionsprinzip sind hier ganz freie Massen geworden, die sich gegenseitig, 
man weiß nicht wie, das Gleichgewicht halten. Wohl war auch am Theseion 
oder den älteren Friesteilen vom Niketempel jede einzelne Gottheit und jeder 
einzelne Krieger eingebunden in das Ganze der Komposition, und doch waren 
sie hier immer noch ein Selbständiges, das sich seinerseits wieder zu selbst- 
ständigen, in sich abgeschlossenen Gruppenbildungen zusammenschloß, und 
erst diese wieder unter einander zusammengefaßt durch Symmetrie und Zahl 
bestimmten den harmonischen Gesamteindruck eines solchen Friesstreifens. 
Der Betrachter war gezwungen, von einem Glied zum anderen fortzuschreiten, 
gleichsam zu „artikulieren“,'* und deshalb fanden wir ja auch so häufig in den 
Beschreibungen von Kompositionen dieser Art Zahlenangaben; hier lag eben 
das Gerüst, das jedem Beschauer, mehr oder weniger bewußt, klar werden mußte. 
Wie viel schwerer wird einem dagegen das Zählen am Parthenonfries gemacht. 
Die zwölf Götter der Ostseite lassen sich verhältnismäßig leicht übersehen, weil 
hier einer gewissen Symmefrie kaum auszuweichen war, aber schon in dem 
mehr gedrängten Zug der Jungfrauen und Männer wird es schwierig und fast 
unmöglich in den gedrängten Abteilungen der attischen Reiterei. Beide Male 
sowohl am Nikefries als auch am Parthenon wird letzten Endes eine Einheit 
angestrebt und erreicht, bei diesem durch ein Harmonisieren freier Einzelgestalten 
und in sich geschlossener Gruppen, bei jenem durch ein Zusammenziehen in 
Motive, die unlöslich untereinander verbunden sind und sich alle dem großen 
Fluß dieses mächtigen Zuges unterordnen. 

Das ist aber nur möglich, weil der Künstler im vollen Umfang mit den 
Mitteln der malerischen Perspektive arbeitet. Das einfache Nebeneinander der 
Figuren geht häufig fast unmerklich über in ein Hinfereinander in die Tiefe, die 
Gestalten haben sich freigemacht von dem Zwang der gleichen Reliefhöhe. In 
dem Zug der attischen Reiterei schieben sich manchmal sechs, sieben, ja sogar 
acht Gründe hintereinander, und diese Art der Darstellung bringt es ganz von 
selbst mit sich, daß nun nicht mehr jede einzelne Figur sich mit ihrem gesamten 
Umriß von der Relieffläche abhebt; es ist vielmehr in diesen Fällen an die Stelle 
des Einzelkonturs der Gruppenkontur getreten, der naturgemäß viel reicher und 
komplizierter, damit aber auch für das Auge sehr viel schwerer faßbar sein 
muß. Es läßt sich beispielsweise ein Pferd vor einer Relieffläche mit seinen 
vier Beinen leichter übersehen als eine schräg in die Tiefe gestaffelte Reihe von 
acht Pferden. Wir werden diese zweiunddreifßig Beine eigentlich überhaupt nicht mehr 
klar erfassen können, es sei denn vielleicht durch langsames Zählen. Vielmehr 
wird uns nur durch ihre Menge die Illusion von vielen Pferden, die nebeneinander 
traben, erzeugt. Dieser Gruppenkontur füllt aber nun auch die Relieffläche 
meist sehr viel dichter, stellenweise z. B. bei den Gruppen stehender Männer 
bleibt überhaupt kaum noch etwas von der Grundfläche sichtbar. Dazu kommt 
noch, daß die immer verschiedene Tiefenillusion je nach der Zahl der hinter- 
einander gelegten Gründe die Flächenwirkung des Hintergrundes überhaupt fast 
aufhebt, und so geht der Eindruck, den man beim plastischen Relief sehr häufg 
hat, als hafte die Einzelzestalt auf einer Fläche, so gut wie ganz verloren. Er 
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wird fast vollkommen verdrängt durch die räumliche Tiefenillusion der hinter- 
einander angeordneten Gestalten. 

Von dieser malerischen Gesamtauffassung wird aber auch die Komposition 
der Parthenongiebel vollkommen beherrscht, auch hier wird mit recht ähnlichen 
Mitteln eine stark räumliche Tiefenillusion erreicht. Man bedenke, daß noch der 
Östgiebel von Olympia in der Hauptsache mit frontalen oder parallel zur 
Giebelrückwand ins Profil gestellten Figuren gefüllt ist. Wie viel reicher sind 
dagegen die Parthenongiebel geworden! Im Östgiebel wird in den Ecken wohl 
anfangs durch Helios und Selene die seitliche Richtung aufgenommen, aber 
schon die beiden folgenden Gestalten (Dionysos D, Tauschwester M) liegen 
schräg zur Giebelrückwand und bilden damit zugleich den Uebergang zu den 
frontal sitzenden Frauen (EF, KL). Dieselbe Bewegung zeigt auch der West- 
giebel; von den Ecken führen liegende Gestalten parallel zur Rückwand über 
zu schrägen und weiterhin zu frontal sitzenden Heroen und GOofttheiten, um 
langsam wieder in die Giebelrichtung einzubiegen und sich in den Gespannen 
nach der Mitte hin fortzusetzen. Mit dieser eben charakterisierten langsamen 
Drehung und weiter durch ein Hintereinander von Figuren in die Tiefe 
(Westgiebel H, N) wird aber für das Giebelrelief eine malerische Tiefenwirkung 
erzielt, wie sie noch kurz vorher in griechischer Kunst unerhört gewesen wäre. 
Denn wo hätte man einmal versucht, liegende Gestalten schräg zum Reliefgrund 
zu stellen oder gar sitzende in voller Frontalität mit den direkt aus dem Relief- 
grund herausstoßenden Knien zu zeigen? Vor allem ist aber jede einzelne 
Gestalt dem gewaltigen Rhythmus, der in beiden Giebeln von der Mitte aus nach 
den Seiten hin abklingt, fest eingebunden und untergeordnet. Das spricht sich 
am besten auch hier im Umriß dieser Gestalten und Gruppen aus. Werfen 
wir wieder zunächst zum Vergleich einen Blick auf den Ostgiebel von Olympia. 
Wie ruhig und scharf umrissen setzt hier der Kontur bei den liegenden Gestalten 
in den Giebelecken ein, schreitet in kurzen Absätzen vorwärts über die Knienden 
und Hockenden und gleitet in langem Auslauf über die Rücken der Pferde zur 
mittleren Gruppe über, und dabei werden diese klaren selbstverständlichen 
Absätze hinter jeder einzelnen Figur gemacht. Das Auge findet eigentlich jedes- 
mal einen Ruhepunkt, ehe die Erzählung zu einer neuen Person fortschreitet. 
Damit sind eigentlich die Parthenongiebel schon garnicht mehr zu vergleichen; 
will hier der Blick dem Kontur einmal nachgehen, er wird es immer nur 
gezwungen fun, wie wird er da hin und her gerissen, ein ewiges Auf und Nieder 
und was noch schwerer wiegt ein ständiges Vor und Zurück in die Tiefe des 
Giebels. Und in welcher Verbindung stehen hier die einzelnen Figuren zuein- 
ander, wie sind sie ineinander verzahnt und verwurzelt! Man wundert sich gar- 
nicht, wenn Gestalten hier derartig ineinander verfließen, daß eigentlich nur ein 
Kontur sie umschließt. Mit dieser Giebelkunst sind Zwei- und Dreifigurengruppen 
entstanden von einer Harmonie, wie man sie vorher und nachher nicht mehr 
gesehen hat. Denn bei alledem muß man sich immer wieder daran erinnern, 
daß wir jetzt vor verhältnismäßig kleinen Bruchstücken stehen und in der An- 
schauung ihrer künstlerischen Größe nur zu leicht vergessen, daß sie nur 
bescheidene meist aus dem Zusammenhang gerissene Reste sind. Wir vertiefen 
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uns in Einzelheiten und doch bestand wahrscheinlich das Letzte und Höchste 
gerade erst in dem vollkommen freien Zusammenklang und in der genial 
malerischen Komposition des Ganzen, die wir nur mehr ganz von ferne 
ahnen können. 

Am Erechtheionfries (Antik. Denkm. Il, Taf. 51-54) gewinnt die Giebel- 
plastik noch einmal einen tiefgreifenden Einfluß auf den Friesstreifen, aber diesmal 
ist es nicht mehr die plastische Strenge und klare, architektonische Gebundenheit, 
wie sie am Theseion und älteren Nikefries zur Auswirkung kam, sondern viel- 
mehr die malerische Gelöstheit und Freiheit der Parthenongiebel. Nicht als ob 
nun hier im Kleinen der Versuch gemacht würde, dieses gewaltige Zusammen- 
klingen zu erreichen oder gar auf dem Wege malerischer Auflösung fortzufahren, 
im Gegenteil scheint der Ton gedämpft, die Einzelgestalt, die fast rundplastisch, 
ähnlich wie eine Giebelfigur vor einen dunklen Grund, der hier aus eleusinischem 
Stein besteht, auf den Architrav gesetzt wird, ist in sich geschlossener, und doch 
werden auch hier die großen Fortschritte der malerischen Entwicklung weiter 
verwertet. Mehrfach finden wir weibliche Gestalten ähnlich wie in den Parthenon- 
giebeln fast frontal hingesetzt (Frgt. 1, 10,11,17), an anderen Stellen gibt es ein 
Hintereinander von verschiedenen Figuren in die Tiefe des Frieses (Frgt. 55, 5; 
52, 27), auch von Bewegungen, die schräg aus der Flucht des Gebäudes heraus- 
führen wird nicht selten Gebrauch gemacht (Frgt. 51, 4-6; 38, 16), nicht zu ver- 
gessen den engen Zusammenschluß von zwei Figuren zu einer harmonischen 
Gruppenbildung (Frgt. 85, 16). All das gilt in erster Linie von den Partien des 
Frieses, die erzählende Darstellungen aus der Erechtheussage brachten. Aber 
daneben muß doch auch die ruhig stehende, statuenhaft selbständige Frauen- 
gestalt, soweit wir das nach den erhaltenen Resten beurteilen können, einen 
erheblichen Raum eingenommen haben, vermutet doch Pallat'' mit guten Gründen, 
daß der OÖstfries eine Götterversammlung trug, die in ihrer Komposition sehr 
wahrscheinlich wieder an Vorbilder anknüpfte, die für uns in Beispielen wie 
OÖstfries des Niketempels, Parthenos- und Nemesisbasis greifbar sind. 

Es bleibt jetzt noch eine eingehendere Untersuchung der jüngeren Platten 
vom Athena Niketempel’* und der Balustrade.”” Schon die kleine Eckgruppe auf 
Block a mit Peitho, Eros und Aphrodite ist in einem anderen Geist als der 
übrige Fries der Ostseite komponiert. Hier stehen nicht mehr drei Gottheiten 
statuenhaft nebeneinander, es ist vielmehr eine in sich zusammenhängende 
Dreifigurengruppe” entstanden, in der mit zartesten Andeufungen und überaus 
feinen Uebergängen in der Abstimmung der Personen gegeneinander fast scheue 
Zurückhaltung sich mit angespanntester Aufmerksamkeit mischt; es ist hier 
eigentlich selbstverständlich, daß sich der Blick auf die Hauptszene des Reliefs 
selbst richtet und nicht wie bei den meisten der übrigen Gestalfen hinausgleitet 
auf den Beschauer. Die Fortsetzung des Blockes a im Südfries wird in der 
Komposition stark bestimmt durch die benachbarten alten Stücke o, e und ihre 
seichte und oberflächliche Kopie auf Block g. Aber auch hier merkt man in 
der Komposition die neue, malerische Art, wenn auf seiner linken Seite die 
beiden nackten Krieger sich vor den weit wehenden Mänteln zu einer schräg in 
die Tiefe führenden Gruppe zusammenschließen. Die volle malerische Freiheit 


16 


dieses Künstlers lehren uns aber erst Block I und die Reste der Kampfdarstellung 
auf m,f der Nordseite richtig würdigen. Keine Spur findet sich da mehr von 
dem festgefügten und geometrisch geordneten Aufbau in der Plattenkomposition, 
im Gegenteil scheint alles nach den Seiten hin auseinanderfliegen zu wollen. 
Mit den kühnsten perspektivischen Mitteln wird manchmal fast gewaltsam eine 
malerische Tiefenillusion erzeugt, so besonders auf Block I, wo ein Perser von 
einem sich hoch aufbäumenden Pferd stürzt. Von dem Tier sind nur Brust, 
Kopf und Vorderbeine sichtbar, alles übrige läßt der Künstler perspektivisch 
verkürzt im Reliefgrund verschwinden. Aehnlich wird auf Block m die Illusion 
einer Menge von Leichen nur ganz andeutungsweise dadurch gegeben, daß 
nebeneinander und übereinander Arm, Bein und Rumpfsilhouetten in ganz flachem 
Relief erscheinen;?”' sie sind zum Teil nur so fein angedeutet, daß sie ohne 
besondere Hervorhebung durch Malerei schon aus geringer Entfernung fast 
unsichtbar ‘werden. Ebenso sind auch die flatternden Gewänder der wild be- 
wegten Kriegergestalten, die oft nur als fein eingeritzte Ornamente über den 
Reliefgrund huschen, ganz auf die Unterstützung durch Malerei angewiesen. 
Aber vor allem ist es die rein illusionistische Darstellung der momentanen, 
überaus heftigen Bewegungen, die jeder festeren plastischen Falßibarkeit der 
Einzelgestalten ausweicht. Sehr am Platz ist ein Vergleich mit den Kämpfern 
auf dem Schild der Parthenos;” jede einzelne Gestalt wäre hier auch trotz 
der weit ausholenden Bewegungen als Statue denkbar, selbst eine besonders 
bewegte Figur wie die des Alten, der eine Amazone erschlägt, ist durchaus nicht 
momentaner erfaßt als einer der Tyrannenmörder oder der Peirithoos aus dem 
Olympiawestgiebel, während die Krieger im Nikefries auf Platte m mit weit 
wehendem Mantel und zurückfliegendem Helm, nur mit einem Fuß den Boden 
berührend, wie rasend dahinstürmen. Aehnlich wild in der Bewegung ist auch 
der stürzende Reiter auf Block I. Das sind im Gegensatz zum Schild der 
Parthenos Darstellungen, die sich nur in der Malerei oder im malerischen 
Relief, nicht aber rundplastisch wiedergeben lassen. Sicher wagt dieser Künstler 
vom Nikefries in der malerisch perspektivischen Gestaltung des Reliefs noch 
bedeutend mehr als sein Vorgänger vom Parthenonfries, aber auch sonst unter- 
scheidet er sich recht bedeutsam von ihm in der Reliefkomposition. Vor 
allem vermeidet er sichtlich alle die festeren Zusammenballungen von Figuren, 
wie sie am Parthenonfries recht häufig sind, obschon er dadurch zu einem 
fast reinen Nebeneinander von Figuren kommt, läßt er diese dennoch nie als 
Einzelfiguren erscheinen; seine Erzählung ist nur lockerer und skizzenhafter, 
aber den Faden läßt auch er nie abreißen. Fast den gleichen Charakter tragen 
die Reliefs der Nikebalustrade, wenn sie auch dank der ruhigeren Darstellung 
und mancher Aehnlichkeit in den Motiven dem Parthenonfries in der Relief- 
komposition verwandter erscheinen. 

Mit einer wesentlich anderen Tradition haben wir es zu fun bei den 
Mittelstücken i, k von der Westseite des Nikefrieses,® sie sind nämlich ähnlich 
wie b,c auf der Ostseite als Einheit komponiert, mit Zugipfelung zur Mitte durch 
vier hohe Kriegergestalten und festem seitlichen Plattenabschluß durch je eine 
Gruppe; auch eine Aufteilung in vier Einzelgruppen wird wenigstens auf Block i 
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ohne weiteres deutlich. Dagegen liegt für k der Fall etwas komplizierter. Es 
läßt sich garnicht bezweifeln, daß der Künstler zu einer malerischen Tiefenwirkung 
hinstrebt, merkwürdigerweise nur auf dieser einen Platte obwohl doch i, k stilistisch 
und in der Komposition eng zusammengehören. Es lassen sich auf k ganz 
deutlich zwei verschiedene Gründe gegeneinander absetzen; aber gerade daraus, 
daß wir diese scharfe Scheidung so leicht vornehmen können, was am Parthenon- 
fries nie möglich wäre, wird klar, daß der Künstler mit den Mitteln der malerischen 
Perspektive noch nicht frei zu schalten versteht, und die größere Tiefenwirkung 
noch mit einem höheren Relief erkaufen muß. Im Grunde genommen komponiert 
er noch ganz ähnlich wie der Meister vom Theseionfries, er teilt mit ihm sogar 
die Vorliebe für laufende Krieger als Füll- und Verbindungsfiguren, nur wagt er 
es hier und da, vor Gestalten, die schon an sich in recht hohem Relief ausgeführt 
sind, noch andere fast rundplastische Gruppen davorzusetzen; so besonders 
auf k die Szene mit der Bergung eines Verwundeten vor einer Zweikampfgruppe 
im Hintergrund und die rechte Nachbargruppe, in der ein zusammengesunkener 
Krieger fast voll rundplastisch aus dem Relief herausstößt. 

Die voraufgegangenen Ausführungen ermöglichen es uns jetzt auch den 
ältesten attischen Relieffries dieser Epoche, vom jonischen Tempel am llissos 
(Antik. Denkm. Ill, Taf. 56), in seiner Komposifionsweise zu verstehen. Die 
starken malerischen Elemente seiner wenigen, uns erhaltenen Reste sind garnicht 
zu verkennen. Allein die Bodenerhebungen, die auf diesen Platten einen so 
ungemein großen Raum einnehmen, stellen diesen Fries in Parallele mit der 
kimonischen Wandmalerei, für die wir aus der von ihr abhängigen Vasenmalerei 
ähnlich gestaltete, landschaftliche Elemente erschließen dürfen.” Für den gleichen 
malerischen Charakter sprechen auch die in ganz feinem, flachen Relief an- 
gedeuteten Gegenstände auf Platte B, wie der Hut des linken sitzenden Mannes, 
der Mantelsack des rechten und Weinschlauch mit Mehlsack auf Fragment A; 
sie waren ebenso wie einige Einzelheiten der besonders malerischen Platte m 
vom Nikefries nur bei Hervorhebung durch Malerei für den Beschauer erkennbar. 
Ebenso ist auch die Gestaltung der Gruppen mit frauenraubenden Männern auf 
D und E zu beurteilen. Dieses unmittelbare Zusammenschließen von mehreren 
Personen, die auf der linken Seite von E in ihrer Komposition noch dazu in 
so enger Verbindung mit dem Gelände gesehen sind, wird nur im malerischen 
Relief möglich. Und doch findet sich daneben manches, was nicht weniger 
hervorgehoben zu werden verdient. Studniczka®® weist eingehend hin auf die 
scharfe Sonderung der einzelnen Paare in den Gruppendarstellungen, die ein- 
ander entsprechenden Eckfiguren auf E, in denen zugleich ein deutlicher Platten- 
abschluß gesehen werden muß, weiter auf die zwei Gruppen der rechten Seite 
desselben StücksE, die sich zu einem bogenförmig umgrenzten Aufbau zusammen- 
schließen; alles Eigentümlichkeiten und Kompositionshilfen, auf die immer wieder 
gerade in der Gruppe der plastischen Reliefs aufmerksam gemacht wurde. In 
noch viel höherem Grade gilt das von den ruhig sitzenden und stehenden, 
männlichen Figuren auf B und C, sie hat Kekule®’ direkt mit dem statuenhaften 
Nebeneinander von Gottheiten im Ostfries des Niketempels vergleichen können. 
Leider ist es uns nicht möglich vom llissosfries ein größeres Stück im Zusammen- 
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hang zu übersehen, was sehr zu bedauern ist, weil man gern wüßte, inwieweit 
Symmetrie und Zahl auch schon in diesem Fries als Bindemittel der Komposition 
wirksam waren. Aber soviel lassen die wenigen uns erhaltenen Reste mit großer 
Wahrscheinlichkeit vermuten, daß es dem Künstler dieses Reliefstreifens erhebliche 
Schwierigkeiten machte, wie ein jonischer Bildhauer den Faden seiner Erzählung 
in gleichmäßig fortlaufender Darstellung abzuwickeln. Daraus erklären sich die 
isolierten Einzelfiguren auf BC und ebenso die Sonderung der Einzelpaare auf 
den Platten DE; so greift er zunächst zu dem recht äußerlichen, aus der Malerei 
übernommenen Mittel durch stärkere Geländeangaben eine Verbindung für seine 
Reliefgestalten zu schaffen, daneben aber versucht er soweit angängig mit den 
an Giebeln und Metopen ausgebildeten und ihm vielleicht besser geläufigen 
Gruppierungen sich zu helfen. Wahrscheinlich stoßen wir in der Komposition dieser 
Friesplatten auf Anfänge, aus denen sich nach Zurückdrängung des landschaft- 
lichen Elements und mit wachsender Betonung der Einzelgestalt das plastische 
Friesrelief in der attischen Kunst entwickeln konnte. 

Wesenilich erscheint wenigstens ein kurzer Ausblick ins IV. Jahrhundert 
auf die Basis der Leto-Apollo und Artemisgruppe des Praxiteles in Mantinea 
(Br. Br. 468)” und die Friese vom Mausoleum” zu Halikarnaß (Br. Br. 96-100, 
Antik. Denkm. II 16-18). Es kann gar keinem Zweifel unterliegen, daß wir 
in diesen Arbeiten eine Fortsetzung der rein plastischen Kompositionsweise 
sehen müssen. An der Basis wieder das einfache, statuenhafte Nebeneinander 
von Figuren, die sich an den Beschauer wenden. Am Mausoleum fehlt wohl im 
Gegensatz zu den älteren Stücken vom Nikefries ein streng symmefrischer Aufbau 
in der Komposition, desto klarer ist die rein parataktische Anordnung von 
zwei- und dreifigurigen, in sich abgeschlossenen Kampfgruppen durchgeführt. 
Ein Streben nach malerischer Tiefenwirkung mit Hilfe perspektivischer Mittel wird 
man vergeblich suchen, im Gegenteil kann kaum schärfer als es hier geschieht 
jede Figur mit vollem, klaren Kontur von der Relieffläche abgesetzt werden. 

So läßt sich auf Grund dieser Untersuchung der Reliefkomposifion eine 
scharfe Scheidung vornehmen. Auf der einen Seite stehen Arbeiten, die wir 
hier der Kürze halber als plastische Reliefs bezeichnet haben; ihre Darstellungen 
enthalten in der Hauptsache ein Nebeneinander gleichwertiger Einzelglieder, die 
entweder Einzelfiguren oder in sich geschlossene Kampfgruppen sein können. 
Erste Anfänge dieser Komposifionsweise zeigen die Friesreste vom jonischen 
Tempel am llissos; in besonders reiner und strenger Fassung gehören dazu: 
die Platten b,c und o, e vom Fries des Niketempels, der plastische Schmuck 
am Olympischen Zeus und der Parthenos, die Nemesisbasis, im vierten Jahr- 
hundert die Basis von Mantinea. In freierer Fassung die Friese vom Theseion, 
die Stücke i, k von der Westseite des Niketempels und im vierten Jahrhundert 
die Friese vom Mausoleum. 

Auf der anderen Seite steht das malerische Relief, in dem die Einzelfigur 
und Gruppe ihre Selbständigkeit zum großen Teil verloren hat und sich einer 
großen Gesamtkomposition bei umfangreicher Verwendung malerisch perspek- 
tivischer Mittel frei unterordnet. Dazu gehören in der Hauptsache zwei große 
Gruppen: einmal Parthenonfries, Parthenongiebel und Erechtheionfries; dann in 
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wesentlich loserer Komposition die jüngeren Stücke vom Nikefries a, |, f, h, m 
und die Nikebalustrade. 

Die tiefgreifende Verschiedenheit dieser beiden Haupfrichtungen in der 
attischen Plastik dieser Zeit läßt sich noch weiter verfolgen. So sind auf dem 
Boden der malerischen Reliefkomposition ganz neue Möglichkeiten der Gruppen- 
bildung erwachsen, weil die Einzelgestalt mit dem Verlust ihrer plastischen 
Isoliertheit in viel höherem Maße als im plastischen Relief die Fähigkeit gewann, 
mit einer anderen Figur in eine enge Verbindung zu treten. Wohl hatte man 
es auch an Metopen und Giebeln längst gelernt, verschiedene Gestalten in einer 
Kampfgruppe zu verbinden, weil es sich dabei um Probleme handelte, die 
von jeher die griechische Kunst beschäftigt hatten; aber außerhalb dieser 
Motive konnte man Einzelfiguren nur recht äußerlich in Verbindung miteinander 
bringen: in Statuengruppen zusammengestellt, trug man in der Hauptsache 
eine mehr äußerliche Verknüpfung durch Symmetrie und Rhythmus hinein, ein 
innerer Zusammenschluß außerhalb der Sphäre von Krieg und Kampf ergibt 
sich nur im malerischen Relief mit größerer Leichtigkeit. Und gerade in dem 
Reichtum der verschiedensten Verknüpfungsformen liegt das außerordentlich 
Große, was den Parthenonfries vom älteren Nikefries, Theseionfries und von 
den Basen der Parthenos und Nemesis wesentlich unterscheidet. 

Dazu dienten zunächst zwei ganz selbstverständliche Mittel: Der Blick 
der einzelnen Gestalten beschäftigt sich mit Gegenständen und Personen inner- 
halb des Frieses selbst und ist nur selten aus dem Relief heraus etwa auf den 
Beschauer gerichtet. Dann aber erreicht man auch viel durch ein enges bei- 
einander Stehen, nebeneinander Gehen und Sitzen bis zu denı großen unregel- 
mäßig zusammengeballten Gedränge beispielweise beim Stocken des Zuges im 
Parthenonfries, wobei sich die Gestalten mehr oder weniger überschneiden mußten. 

Besonders charakteristisch für den ganzen Kunstkreis Parthenonfries, 
Parthenongiebel, Erechtheionfries sind kleinere Einzelmotive, die zwei Figuren 
mit einander in Verbindung bringen, so vor allem das Anlehnen einer Gestalt an 
eine andere, zum Beispiel die Aphrodite mit Eros im Parthenonfries (Fig. 41, 42), 
ein gegenseitfiges Stützen bei den sitzenden Gottheiten Hermes und Dionysos 
(Fig. 24, 25) und den beiden männlichen Gestalten (Fig. 44. 45). Aehnlich baut 
sich im Westgiebel die Gruppe von Kekrops und Pandrosos (B, C) auf; nur 
noch ein einziger Kontur umschließt dann im Östgiebel die sitzenden Göftinnen 
Demeter und Kore (E,F) und ebenso die beiden Tauschwestern (L,M), bei denen 
nun sogar jeder Parallelismus in der Bewegung überwunden ist, und dennoch 
die beiden Gestalten in Harmonie zu einer malerischen Einheit zusammenklingen.” 
Am Erechtheionfries enthalten Stücke wie Frgt. 52,27; 88,5; 54,11 jedesmal zwei 
Gestalten, die in engem Nebeneinander aus einem Block heraus entstanden 
sind, und doch dürfen wir in ihnen nicht eigentlich Gruppen in dem Sinne sehen 
wie bei den Tauschwestern und Demeter und Kore, weil in ihnen die Einzel- 
gestalt in Bewegung und Haltung vollkommen unabhängig von der anderen 
bleibt; vielmehr sind zwei Figuren mit einander verbunden, um, wie so oft im 
Parthenonfries, ein perspektivisches Hintereinander oder Nebeneinander zur 
Anschauung zu bringen, oder auch nur aus dem rein technischem Grunde ihre 
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Standfestigkeit zu erhöhen. Dagegen ist die Gruppe der beiden eilenden Mädchen 
(Frgt. 85, 16; Br. Br. 85), in denen man eine Darstellung von Demeter und Kore 
vermutet,’' von großer harmonischer Schönheit und durchaus als Einheit gesehen. 
Man hat dieses Stück oft mit zwei Gestalten aus dem Nikeostfries” (20, 21) 
und einem ähnlichen Motiv aus der Nemesisbasis (Svoronos, Nat. Mus. S. 169 ff. 
Abbild. S. 174) in Verbindung gebracht; aber gerade der Vergleich mit diesen 
Frauengestalten, die auf dem Boden einer rein plastischen Reliefkomposition 
erwachsen sind, läßt die große Verschiedenheit um so schärfer hervortreten. 
Denn beidemale sind es zwei Frauen, die nebeneinander stehen; wohl legt die 
eine der anderen die Hand auf die Schulter, doch bewahrt jede daneben ihre 
volle plastische Selbständigkeit, jede hebt sich mit eignem Kontur vom Relief- 
erund ab und ist in der Körperhaltung so gut wie unabhängig von der anderen, 
während am Erechtheionfries Demeter und Kore zu einer unzertrennlichen 
Einheit verschmilzt.’® 

Aus derselben malerischen Einstellung heraus entstanden auch am Parthenon 
und Erechtheion die Gruppen von Frauen mit einem nackten Kind auf dem 
Schoß. Für den Westgiebel ist diese Fassung zweimal (PO, ST) durch die 
Carreysche Zeichnung gesichert; eine ähnliche Bildung wäre auch EF. Am 
Erechtheionfries läßt sich dieser Typus durch zwei, noch erhaltene Fragmente 
(1,11; 55,25) belegen. Weiter unterliegt es keinem Zweifel, daß diesem Kunst- 
kreis auch die Prokne mit dem Knaben Itys® (Antik. Denkm. Il, 22) angehört, 
die sicher mit vollem Recht dem Meister vom Erechtheionfries mit den Koren 
zugewiesen wird. Da diese Gruppe wahrscheinlich etwas älter ist als die 
Karyatiden, würde sie in Hinsicht der Komposifion ein wichtiges Zwischenglied 
zwischen Parthenon und Erechtheion bilden. 

Wenn wir uns hier nur auf die Frage der Komposition dieser Gruppen- 
bildungen beschränkt haben und überhaupt vorläufig ganz absehen wollen von 
den möglichen stilistischen Zusammenhängen, so kann man doch Eines schon 
jetzt sagen: Wenn diese Arten der malerischen Gruppe sich so häufig und 
gleichartig am Parthenon und Erechtheion finden, dagegen an anderen zum Teil 
sogar ungefähr gleichzeitigen plastischen Reliefs wie am älteren Nikefries und 
der Nemesisbasis trotz ganz ähnlicher Motive in so wesentlich anderer Form, 
so wird dadurch die Verschiedenheit der oben geschiedenen Reliefgruppen aufs 
neue unterstrichen. Dann aber darf auch mit einiger Wahrscheinlichkeit auf 
engere Zusammenhänge zwischen Parthenon und Erechtheionkunst geschlossen 
werden. Vielleicht läßt sich eine weitere Bestätigung für diese letzte Annahme 
auch darin finden, daß ein späterer Künstler gerade Gruppen dieser Art, also 
vom Parthenon, Kekrops und Pandrosos (BC) und eine daneben sitzende 
Frau (D) zusammen mit Frgt. 55, 25 aus dem Erechtheionfries für eine dekorative 
Darstellung in Eleusis kopiert hat.” Er hätte wohl kaum Arbeiten von so ver- 
schiedenen Größenverhältnissen zusammengestellt, wenn er sie nicht wenigstens 
im Aufbau als verwandt empfunden hätte. 

Dazu kommt noch, daß auch eine ganze Reihe von Einzelmotiven sehr 
ähnlich in diesem Kunstkreis (Parthenon - Erechtheion) wiederkehren. Man 
vergleiche die Iris aus dem Westgiebel mit dem Frset. 51, 4 aus dem Erech- 
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theionfries (Tafel II, 2-2a), die eilende Nike (G) aus dem OÖstgiebel von der 
linken Seite aus gesehen mit dem Frgt. 51, 6 vom Erechtheion (Tafel II, 1-1a), 
und endlich muß doch auch das Frgt. 55, 17, soweit das Motiv in Betracht kommt, 
als ein Zitat der Berliner Gewandstatue® (Tafel Il, 5-5a), die in ihren oberen 
Partien den Tauschwestern so unmittelbar verwandt ist, angesehen werden. 

Aber viel wichtiger als diese Einzelvergleiche ist es, daß letzten Endes 
die Stimmung in den Friesen vom Parthenon und Erechtheion eine ähnliche 
gewesen sein muß, sie beide wurzeln, und das trifft zum guten Teil selbst für 
die Götterversammlungen zu, mehr oder weniger im täglichen Leben.’ Ist doch 
am Parthenonfries direkt ein Festtag des atfischen Volkes zur Darstellung ge- 
bracht. Ueberall treffen wir auf kleine intime Einzelheiten, die hier so zahlreich 
wie sonst nie in der großen Kunst des V. Jahrhunderts einer künstlerischen 
Gestaltung gewürdigt werden. Das ist genau derselbe Ton, wenn die Bau- 
inschrift vom Erechtheionfries®® uns Beschreibungen gibt wie die folgenden: 

RN den, der den Speer hält, für 60 Drachmen; 

Phyromachos der Kephisier den Jüngling neben dem Panzer für 60 Drachmen; 

Praxias, der in Melite wohnt, das Pferd und den hinter diesem sichtbaren 
Mann, der es an die Seite schlägt, für 120 Drachmen; 

Antiphanes der Keramier den Wagen und den Jüngling und die zwei eben 
daran geschirrten Pferde, für 240 Drachmen ; 

Phyromachos der Kephisier den, der das Pferd führt, für 60 Drachmen; 

Mynnion, der in Argyle wohnt, das Pferd und den Mann, der es schlägt 
und die Stele, die später hinzugefügt ist, für 127 Drachmen; 

Soklos aus Alopeke den, der den Zügel hält, für 60 Drachmen; 

Phyromachos der Kephisier den auf seinen Stab gelehnten Mann, der 
neben dem Altar steht, für 60 Drachmen; 

Jasos der Kolyttier die Frau, vor der sich ein Mädchen niedergeworfen 
hat, für 80 Drachmen; 

IE den schreibenden Jüngling und einen neben ihm stehenden Mann, 
für 120 Drachmen; 

EHRE aus Kolyttos ..... und den Wagen außer den beiden Maul- 
tieren, für 90 Drachmen; 

Agathanor aus Alopeke die Frau neben dem Wagen und die beiden 
Maulfiere, Zune 

Könnte man nicht fast mit denselben Worten auch manche Szene aus 
dem Parthenonfries beschreiben! 

Alle diese Vergleiche müssen hier natürlich rein auf die Grundzüge der 
Motive beschränkt bleiben. Es ist nicht daran zu denken, etwa Parthenongiebel 
und Erechtheionkunst auch formal gleichsetzen zu wollen; es läßt sich aber 
durch unsere Beobachtungen, zumal wenn die Berührungen so zahlreich sind, 
eine Basis schaffen, auf der auch zeitlich und stilistisch nicht vollkommen 
gleichartige Arbeiten in Beziehung gesetzt werden können. 

Aber auch bei den Reliefs der Nikebalustrade und den jüngeren Stücken 
des Nikefrieses geht eine ähnliche Behandlung des Reliefs Hand in Hand mit 
nahen Uebereinstimmungen in einzelnen Motiven. Es genügt hier kurz hinzuweisen 
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auf die Peitho (1) und Aphrodite (5) vom Nikefries und die Fragmente IV M, N 
und IVO von der Balustrade.” In den übrigen Themen der Darstellungen sind die 
Friese mit ihren Griechen und Perserkämpfen weit entfernt von Gegenständen 
wie sie Parthenon und Erechtheionfries zeigten; nicht so sehr gilt das von der 
Balustrade, wenn man dabei etwa an Motive wie die sitzende Athena oder die 
stierführende Nike denkt, und sie in Parallele stellt zu Gestalten im Parthenonfries 
wie Michaelis, Taf. 14, Fig. 56; Taf. 11, Fig. 109, 112; aber überall finden wir 
auch hier die Gestalten mit kleinen Zügen belebt, die unmittelbar dem Leben 
abgelauscht sind. Der Künstler beherrscht alle Ausdrucksmittel seiner Kunst, 
für ihn ist selbst im Relief eigentlich alles darstellbar, was die Umwelt ihm 
bietet, und so durchläuft er in den wenigen uns erhaltenen Arbeiten fast die 
ganze Skala der Bewegungen vom anmutsvollen Sitzen und Schreiten seiner 
Göfttinnen bis zum heftigsten Zusammenprall und wildem Sturz in heißem Kampf. 

Und wenn wir nun danach die Darstellungen an uns vorüberziehen 
lassen, die die Reihe der plastischen Reliefs uns geboten hat: Amazonenkämpfe, 
Gigantenkämpfe, Kentaurenkämpfe, Theseustaten, Niobidendarstellungen, so 
finden wir lauter Gegenstände, in denen eigentlich jede Figur, ja fast jede 
Gruppe auf eine lange Tradition und eine große Ahnenreihe zurückblicken kann, 
am Parthenonfries, Erechtheionfries und an der Balustrade dagegen immer 
wieder echtes und frisches Leben. Die Typen vom Theseion, älteren Nikefries 
und den Statuenbasen haben auf dem langen Wege ihrer Entwicklung diesen 
Schmelz in vieler Hinsicht eingebüßt. Immerfort kehren in den Kämpfen die 
Männer wieder in Ausfallstellung auf: den Feind losschlagend, die verwundet 
Zurücksinkenden, die Toten lang: auf dem Boden hingestreckt, die unter- 
liegenden Feinde, die an den Haaren gezaust werden, und selbst wenn ein 
scheinbar so neues Thema aufgegriffen wird wie die Perserkämpfe am Nike- 
fries, so werden auch sie eigentlich nur nach dem bewährten Schema der 
Kentauren- und Amazonenkämpfe variiett. Und wird einmal wirklich die 
lebende Umwelt mit in den Kreis der Darstellung gezogen wie in den 
Reliefs der alten Kampfarten am Zeusthron, so erstarrt sofort der einzelne 
Kämpfer zum Symbol einer Kampfart und damit zur typischen Einzelgestalt. 
All die Varianten, die unermüdlich neu erfunden werden, all die kleinen Einzel- 
züge, die oft fein beobachtet und neu hinzugefügt werden, können nicht darüber 
hinwegtäuschen, daß der Grundstock altererbtes Gut ist. Nur junge Triebe sind 
es, die ein alter Baum ansetzt, aber keine frischen und jungen Gewächse. 
Die Themen der Darstellungen sind meist garnicht zu vergleichen mit Parthenon- 
fries, Erechtheionfries und der Balustrade, da wo wir es aber können, zeigt 
sich die grundsätzlich andere Einstellung aufs klarste.. Am Östfries des Nike- 
tempels und ebenso am Theseion wird eine Götterversammlung dargestellt, hier 
in der Hauptsache stehende Goitheiten und Heroen, dort sitzende, und beide 
Male haben wir die größten Schwierigkeiten auch nur einige der dargestellten 
Personen zu identifizieren. Bei Athena ist das dank Aegis, Schild und Helm 
nicht schwer, auch bei Zeus wird es meist gelingen, aber schon bei den übrigen 
Gottheiten stehen wir, wenn uns nicht die Rangordnung hilft, ratlos da. Die 
Attribute, die einzigen Erkennungszeichen, sind weggebrochen, und es bleibt für 
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uns nur ein Nebeneinander mehr oder weniger gleichartiger Männer und Frauen. 
Jeder Versuch, hier weiter vorzudringen, stößt auf fast unüberwindliche Schwierig- 
keiten, weil einfach die nöfigsten Anhaltspunkte fehlen. An der Parthenosbasis 
geht es uns ähnlich; besser steht es scheinbar bei der Nemesisbasis, weil uns 
die Beschreibung des Pausanias erhalten ist, der wahrscheinlich die Namen der 
dargestellten Personen aus den Beischriften ersehen konnte; aber auch da 
scheint heute noch keine Einstimmigkeit in der Verteilung der Namen von 
Nemesis, Leda und Helena auf die erhaltenen Fragmente erreicht zu sein. Ganz 
anders liegt der Fall für die Götter des Parthenonfrieses, auch hier fehlen fast 
sämtliche Attribute, und doch lassen sich die Gottheiten mit Sicherheit bestimmen. 
Das liegt einzig an dieser ganz neuen Art der individuellen Menschendarstellung: 
Einzelheiten in der Bewegung, in der Haltung, in der Art sich zu setzen und 
sich zu geben, sind unmittelbar dem Leben abgelauscht und dann auf die Götter, 
sie als Persönlichkeiten fein charakterisierend, angewendet. An den plastischen 
Relieffriesen wird die Haltung der Gottheit einzig und allein von der Komposition 
des Reliefs diktiert, jede einzelne ist in erster Linie ein Stein in dem sym- 
metrisch-rhythmischen Bau; am Parthenon ist das auch noch bis zu einem 
gewissen Grade mitbestimmend, aber der Beschauer merkt es nicht mehr, er 
sieht nur eine Gesellschaft vornehm und zwanglos plaudernder oder aufmerksam 
zuschauender Gestalten. Im ersten Fall kaum mehr als ein ornamentales 
Nebeneinander, am Parthenonfries die feinste psychologische Durchdringung des 
Ganzen bis in das letzte Glied. 

Man braucht aber garnicht einmal den Parthenonfries zum Vergleich 
heranzuziehen, stoßen doch diese beiden verschiedenen Auffassungen am Ostfries 
des Niketempels unmittelbar aufeinander. Die beiden Mittelblöcke tragen das 
statuenhafte Nebeneinander von mehr oder weniger gleichartigen, unpersönlichen 
Gottheiten, und unmittelbar daneben steht die feingegliederte und selbst noch 
in ihrer Zerstörung so überaus reizvolle, ganz als Einheit gesehene Gruppe 
von Peitho, Eros und Aphrodite. Das führt uns, glaube ich, an den Kern des 
ganzen Problems: Nicht die Einzelfigur hat an innerem Wert gewonnen, sondern 
es gelingt, die Gestalten eines Friesstreifens auch außerhalb der Kampfgruppen 
in eine innere und persönliche Verbindung zueinander zu bringen dadurch, daß 
man sie von vornherein als eine Einheit sieht; und dies eben ist das Wesentliche 
und vom plastischen Relief grundsätzlich Verschiedene. 
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ihrer Kompositionsart geschiedenen Reihen von Reliefs in stilistischer 

Hinsicht zueinander verhalten. Für die Theseionskulpturen ist diese Frage 
unschwer zu entscheiden. Mag man sie der Schule des Myron, Kritios, Kresilas 
oder Amphion zuweisen,‘' darin wenigstens herrscht volle Uebereinstimmung, 
daß sie stilistisch nichts zu tun haben können mit den malerischen Reliefs dieser 
Zeit, so in erster Linie den Parthenonskulpturen der Giebel und des Frieses. 
Für den Niketempel glaube ich die stilistische Verschiedenheit der älteren 
Stücke b,c und o,e von den jüngeren, malerisch komponierten Blöcken und 
den Parthenonskulpturen gezeigt zu haben.” Getrennt wurden ebenso die Reste 
der Nemesisbasis von den Erechtheionskulpturen, obschon gerade sie immer 
gern mit einander verglichen worden sind. Die pergamenische Kopie der 
Parthenosbasis läßt sich stilistisch nicht sicher auswerten, weil sie in dieser 
Hinsicht kaum sehr zuverlässig sein dürfte, und auch wegen der starken 
Zerstörung schwerlich viel ausgeben würde, desto eindeutiger geht aus allen 
Kopien der Parthenos hervor, daß sie in ihrem Stil mit Giebel und Frieskunst 
des Parthenon nicht verwandt sein kann. Dies zuzugeben wird auch denen, 
die den Namen des Phidias für die gesamte Parthenonkunst fordern, nicht 
schwer werden. Aber das einfache Feststellen der stilistischen Verschiedenheit 
von Fall zu Fall genügt nicht. Es kommt vielmehr darauf an, das stilistisch 
Gemeinsame innerhalb jeder dieser Gruppen herauszuarbeiten, um dann eine 
feste Grenze ziehen zu können, die es ermöglicht, auch andere Arbeiten neben 
den hier behandelten Reliefs der einen oder anderen Gruppe mit Sicher- 
heit zuzuweisen. 

Es wird hier nötig, etwas weiter auszuholen. Ich darf als bekannt vor- 
aussetzen, daß man den Stil einer künstlerischen Arbeit als linear bezeichnet, 
wenn jede einzelne Form und jeder Umriß klar tastbar erscheint, daß Formen 
in dem Maße malerisch werden, wie sie sich dieser Tastbarkeit entziehen.“ 
Vielleicht kann die folgende Ueberlegung diese Begriffe gerade für die griechische 
Kunst dieser Zeit noch etwas schärfer umreißen und zu ihrer Klärung beitragen. 

Versucht ein Künstler, irgend ein organisches Wesen der Natur nachzu- 
bilden, so steht er einer Unendlichkeit von verschiedenen Formen und Flächen 
gegenüber, von denen jede aufs engste mit vielen anderen verbunden und 
verschlungen ist. Dieser überwältigende Reichtum ist in seiner ganzen Viel- 
fältigkeit nicht ohne weiteres zu erfassen und deshalb auch nicht wiederzugeben. 
Der Künstler muß ihn erst für seine Anschauung ordnen, in Einzelformen 
zerlegen und damit für sich greifbar machen, um dann einige ausgewählte, klar 
erkannte und verstandene Einzelformen nachbilden zu können. Dabei ist es 
ganz gleichgültig, ob der Künstler unmittelbar ein vor ihm stehendes Modell 
kopiert, oder ob er aus der Phantasie frei schafft. Diese erste vorbereitende 
Arbeit des künstlerischen Sehens und Zerlegens in Einzelformen wird bei jedem 
Menschen verschieden geleistet werden, Formen, die für den einen besonders 
hervortreten, mögen einem anderen weniger stark zum Bewußtsein kommen, 
und er wird sie auch in seiner Arbeit mehr zurücktreten lassen. Sehr häufig 
wird der Künstler versuchen, das Gesehene sich zunächst in möglichst einfache, 


\" allem wird jetzt aber zu untersuchen sein, wie sich diese beiden, nach 
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große geometrische Formen zu übersetzen, weil diese am leichtesten zu erfassen 
sind und damit auch die größte Tastbarkeit besitzen, um dann auf dieser 
Grundlage weniger großer Formen, durch Einfügung immer neuer kleinerer 
Einzelformen weiterzubauen. Der Formenreichtum eines Kunstwerks wird ganz 
von der Fähigkeit des Künstlers abhängen, eine größere oder geringere Zahl 
von Einzelformen in den Organismus seines Gebildes einzufügen. So kann 
ein primifiver Künstler schon bei dem ersten Erfassen und Umsetzen in 
geometrische Formen steckenbleiben, seine Schüler und deren Nachfolger lernen 
dann langsam immer mehr Einzelheiten sehen und im Zusammenhang verstehen 
und gewinnen so die Möglichkeit mehr und mehr dem Reichtum natürlicher, 
organischer Formen näherzukommen. Gerade in Griechenland läßt sich eine 
solche Entwicklung mit seltener Klarheit verfolgen, und besonders die attische 
Kunst hat es bis hinein in die klassische Periode des V. Jahrhunderts nicht 
vergessen, daß ihr Ursprung im geometrischen Stil lag. Das beste Beispiel 
dafür sind die Kopien der Parthenos des Phidias: Ganz knapp und klar wird 
jede einzelne Falte in ihrer Form erfaßt, jede ist eine Einheit für sich und setzt 
sich scharf von der Nachbarfalte ab. Am Unterkörper ist fast mit geometrischen 
Mitteln eine möglichst große Tastbarkeit erreicht. Symmetrisch werden einzelne 
Faltengruppen zusammengefaßt, in denen Glieder von gleicher Funktion auch 
möglichst gleichartig im Aufbau sind. Fast mit denselben Worten haben wir 
oben den Aufbau des plastischen Reliefs charakterisiert wie jetzt hier die 
Struktur der Faltengebung an der Parthenos. Hier wie dort ein Nebeneinander 
möglichst selbständiger Einzelglieder, die durch Symmetrie und Rhythmus zu 
einer höheren Einheit verbunden sind. Man kann die Parthenos geradezu als 
Beispiel eines extrem linearen Stils anführen. 

Es braucht eigentlich nicht besonders hervorgehoben zu werden, daß ein 
Künstler auch an die Arbeit einer solchen Statue mit der Vorstellung ihrer 
Gesamtwirkung herangehen muß, ebenso wie ein Architekt an den Entwurf 
eines Bauwerks. Danach ist aber ein erstes Ziel die Gestaltung der vielen, 
vollkommen selbständigen Einzelteile, ein weiteres dann ihr Zusammenfügen 
zum Ganzen. Es entsteht dabei ein konstruktives Gebilde, das jederzeit 
wieder in seine Teile zerlegt werden kann. Der Vergleich mag übertrieben 
erscheinen, trifft aber doch Wesentliches und nicht nur für ein wirklich aus 
vielen Teilen zusammengesetztes Goldelfenbeinbild sondern für die lineare 
Plastik überhaupt. 

Der Parthenos möchte ich nun nach bewährtem Vorbild als ein Gegen- 
beispiel einer ganz anderen Formanschauung die Tauschwestern aus dem Ost- 
giebel des Parthenon gegenüberstellen. Hier kann es garnicht mehr gelingen, 
Einzelfalten aus der Gewandung herauszulösen, sie tauchen auf, verschlingen 
sich untereinander und verschwinden wieder unentwirrbar. Keine ist auch nur 
ähnlich der anderen, keine für sich gesondert und herausgehoben, jede einzelne 
in Verbindung mit vielen anderen zu Gruppen und Massen zusammengefaßt, 
bald ruhiger, bald lebhafter den Körper frei umspielend. Jede Straffheit und 
Kürze fehlt; dafür greift überall ein üppiger, lässiger Reichtum Platz. Vor allem 
ist es aber auch die Faltenkannelur, die bei der Parthenos’ kaum beachtet, hier 
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ihre ganz eigenartige Bedeutung gewinnt, bald tiefer, bald flacher, breit oder 
schmal hilft sie, die Oberfläche in ein rein malerisches Spiel von Licht und 
Schatten aufzulösen. Auch das Verhältnis vom Körper zum Gewand ist grund- 
verschieden bei Parthenos und Tauschwestern, bei der Athena wirkt in erster 
Linie die Draperie des Stoffes. Wie der Körper aussehen könnte, der darunter 
sich befinden soll, davon bekommt man kaum eine Vorstellung, es würde 
schließlich ein einfaches Gerüst den Peplos ebensogut tragen können; anders 
bei der Giebelgruppe: hier wird Körper und Gewand eine unzertrennliche Einheit, 
das eine ist vom anderen nicht zu scheiden; daß davon nicht allein der dünnere 
Stoff des Chitons sondern die ganze Formauffassung der Grund sein muß, 
wird sich im folgenden noch zeigen lassen. Malerisch wie die Komposition 
der Giebel ist auch der Stil der einzelnen Gestalt. 

Wie können wir uns nun einen solchen Stil entstanden denken? Auch 
hier möchte ich zunächst von einem konkreten Beispiel ausgehen. Auf einer 
attischen Grablekythos (Tafel I) hat sich ein kleines, wohl improvisiertes Flach- 
relief ganz im Stil des Parthenonfrieses erhalten. Es stellt eine sitzende Frau 
mit einem dahinter stehenden Mädchen dar. Die Faltengebung läßt sich am 
besten mit einem ganz unregelmäßigen Wellengekräusel vergleichen; bald dicht, 
dann wieder breit und flächig sind mit dem Meißel ineinander verschlungene 
Faltengebilde entstanden, die so ganz auf das feinste Wechselspiel von Licht 
und Schatten gestellt sind, daß dieses zarte Relief in der Wirkung einer weichen 
Kohlezeichnung nahe kommt. Nirgends findet sich eine scharf begrenzte Falte 
oder Form. Bei dieser kleinen Gruppe sieht man, wie zunächst das Ganze 
mit einem flotten Kontur umrissen ist, und wie der Künstler dann langsam zu 
den Einzelheiten vordringt, ängstlich besorgt auch schon in diesem ersten Stadium 
der Arbeit, einen Gesamteindruck zu haben, dem sich alles ein- und unterordnet. 
Nur aus einer gleichen malerischen Anschauung heraus kann auch eine Gruppe 
wie die der Tauschwestern entstehen, jedoch insofern mit unendlich viel größeren 
Schwierigkeiten, als der Künster hier immer wieder nicht nur von einer Seite 
sondern von allen Ansichten aus den Gesamteindruck seiner Arbeit im Auge 
behalten muß. Jede Figur der Parthenongiebel ist ein einheitliches Gebilde, 
nicht aber konstruktiv wie ein Bauwerk, sondern organisch wie ein lebendes 
Wesen. Auch hier gibt es wohl Teile, sie sind aber alle dem Ganzen unter 
geordnet, unlöslich mit ihm verbunden und nicht gegeneinander begrenzt. Deshalb 
kann ein solche Gestalt auch nur organisch unter den Händen des Künstlers 
wachsen, keine Einzelheit darf sich zu früh hervorwagen; wie die Schalen einer 
Frucht wird eine Steinschicht nach der anderen dem Block genommen, bis der 
Kern fertig dasteht. Der Künster dringt von einer großen Einheit langsam zum 
Besonderen vor, immer das große Ganze im Auge. Und zwar nicht nur die 
Einheit der Gestalt, an der er arbeitet, sondern in diesem Fall auch die Einheit 
der Gruppe, ja sogar des ganzen Giebelfeldes. Eine ganz ungeheure Kraft 
und Konzentration der Anschauung ist die Vorbedingung für eine malerische 
Komposition von diesen Ausmafßen. 

Aber auch das Werden dieser malerischen Anschauung läßt sich in der 
griechischen Kunstentwicklung verfolgen: Als der griechische Künster es ver- 
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mochte, von einem Blickpunkt aus einen Umriß einer Gestalt als Gesamteindruck 
zu erfassen, war damit die Möglichkeit gegeben, Gestalten in der Malerei in 
jeder beliebigen Stellung perspektivisch wiederzugeben. Davor lag eine längere 
Zeit, in der es nur gelingen wollte, mehr oder weniger große Teile eines Körpers 
von verschiedenen Blickpunkten aus, als Einheit zu erfassen. Als ein Bildhauer 
es dann einige Jahre später fertig brachte, unendlich viele Gesamtumrisse einer 
einzigen Gestalt in einer Statue zu vereinigen, war damit der Archaismus über- 
wunden und die gewaltige Kunst der Olympiagiebel trat auf den Plan. Noch 
bei den Aegineten verzettelt sich die Anschauung frotz des Aufgebens der 
Frontalität mehr oder weniger in Teilbeobachtungen genau wie bei den Vor- 
versuchen in der Malerei. Erst die Gestalten aus den Olympiagiebeln sind bis 
ins Letzte folgerichtig als ganzer Organismus, jeder kleinste Teil immer im 
Zusammenhang mit der einen oder anderen der unendlich vielen Gesamtkontur- 
linien gesehen. Daher kommt es auch, daß ein hockender Knabe in Olympia, 
trotz unmöglicher anatomischer Verhältnisse ein ganz anderes inneres Leben 
und eine weit stärkere Dynamik. besitzt als ein Aeginetenkrieger, der dagegen 
noch ungemein befangen in der Bewegung erscheint. Ebenso prägt sich die 
Verschiedenheit der Anschauungen in der Gewandbehandlung aus; in Olympia 
werden Körper und Gewand zu einer dichten, schweren Masse, beide sind zu- 
sammen als Einheit gesehen und werden formal auch gleichartig behandelt, 
während bei der aeginetfischen Athena eigentlich jede einzelne Falte in ihrer 
scharf ornamentalen Fassung einen selbständigen Organismus darstellt. 

Man hat oft darauf hingewiesen, daß eine archaische Freiskulpfur eigentlich 
nur in der Vorderansicht oder von der Seite gesehen ein klar umrissenes und 
geschlossenes Bild gibt,“ daß aber jede Schrägansicht mehr oder weniger 
große Fehler aufdeckt und die Klarheit im Umriß beeinträchtigt. Auch das 
hat seine tieferen Gründe in der ganzen Formanschauung der vorklassischen 
Kunst. Der Bildhauer geht in der Hauptsache von vier Reliefansichten, von vorn, 
von hinten und von den Seiten auf sein Ziel los. Jedes dieser Reliefs ist in 
einen dem jeweiligen Vermögen der Kunst entsprechenden Kontur gerahmt und 
hat sich mehr oder weniger unabhängig von den anderen entwickelt. Diese ver- 
schiedenen Ansichten werden dann in der Statue so gut es geht miteinander 
kombiniert. So entsteht im Archaismus auch die Freiskulptur eigentlich aus 
einer zweidimensional, reliefmäßigen Anschauung heraus, weil die Statue von ver- 
schiedenen Seiten aus als Relief in den Block hineingearbeitet wird. Erst als 
man lernte auch die unendlich vielen Konturlinien, die zwischen den vier Haupt- 
ansichten liegen, systematisch mit in die Figur zu verarbeiten, kam man zu einer 
plastischen Gestaltung, die losgelöst von jeder reliefmäßigen Auffassung drei- 
dimensionale Gebilde in den Raum zu setzen vermochte, welche auch in jeder 
Schrägansicht ein befriedigendes Bild bieten. Die Tatsache, daß man unabhängig 
davon noch bis zu Lysipp besonders Statuen auf eine frontale Hauptansicht 
komponierte, ist nur insofern von Bedeutung, als sie zeigt, wie lange die alte 
Formanschauung mittelbar noch nachgewirkt hat. 

Diese Ableitungen mögen dem einen oder anderen zunächst etwas theo- 
retisch erscheinen, und doch sind sie ganz aus der Praxis herausgewonnen. Auch 
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heute noch gibt es Bildhauer, die mehr von den Flächen des Körpers ausgehen 
und eine Statue in der Form anlegen, daß sie in ihrem Modell zunächst Einzel- 
flächen in großen Zügen anschneiden, und dann langsam immer neue Formen 
eintragen und untereinander verbinden. Daneben steht aber eine große Reihe 
anderer, die ihre Arbeit fast ganz anf den Umriß stellen. Kaum haben sie das 
Gerüst mit Ton umkleidet, so fangen sie an, einen Gesamtkontur von den 
Füßen zum Kopf und wieder herunter zu den Füßen zu verfolgen. Das Modell 
wird ein wenig gedreht, und derselbe Vorgang wiederholt sich. So fügt sich 
ein Kontur an den anderen, jeder zugleich eine gewisse Kontrolle für seine 
Vorgänger. Diese Bildhauer lassen die Fläche in der Plastik zunächst überhaupt 
unbeachtet und versuchen nur, möglichst viele Gesamtumrisse in ihrer Statue 
zu vereinigen. Beachtenswert ist, daß diese letzte Art des Arbeitens, von 
einem Künstler konsequent durchgeführt, schon in kurzer Zeit zu volleren und 
lebendigeren Formen führt als die erste; allerdings erfordert sie dafür auch 
eine erheblich stärkere Konzentration des Sehens überhaupt. Man fragt sich 
da, was eine solche Methode eigentlich bezweckt, klingt es doch zunächst 
recht befremdend, eine Plastik vom Kontur aus aufbauen zu wollen. Eine 
kleine alltägliche Beobachtung wird uns den scheinbaren Widerspruch klären 
helfen: Man sieht auf dem Wasser in der Ferne voll von der Sonne beleuchtet 
die breite weiße Fläche eines Segels, das Schiff kommt näher, fährt dann an 
einem vorüber, und man kann nun dasselbe Segel von der Seite aus sehen. 
Ist es da nicht manchmal auffallend, wie stark unter dem Druck des Windes 
die Leinwand gebauscht und gewölbt ist, wovon man in der Vorderansicht nur 
wenig oder garnıchts gemerkt hat? Der Vergleich mag etwas drastisch sein, 
und doch geht es dem Künstler, der eine helle Fläche des menschlichen 
Körpers oder auch seiner Mamorarbeit beobachtet, genau ebenso: die feinsten 
lebendigen und weichen Schwellungen kann auch er nur sehr schwer erfassen, 
wenn er direckt davor steht, weil sie der jeweiligen Beleuchtung entsprechend 
in ganz verschiedener Stärke, immer wechselnd, sich dem Auge darbieten, er 
muß sie sich von den verschiedensten Seiten aus mit Hilfe vieler Konturlinien 
gleichsam rekonstruieren. Und das ist es, worauf die oben geschilderte 
Arbeitsmethode hinzielt. 

Natürlich werden beide Arten stets bis zu einem gewissen Grade Hand 
in Hand gehen müssen, weder kann die von der Fläche ausgehende Plastik 
ganz die Hilfe des Konturs entbehren, noch wird eine vom Umriß ausgehende 
Arbeitsweise der Zusammenziehung in Flächen ganz entraten konnen; aber 
immer wird die eine oder die andere Art stark überwiegen und damit bestimmend 
auf den Charakter des Kunstwerks wirken. In der archaischen Kunst hat das 
Verständnis für den Kontur und die Erkenntnis der großen Hilfe, die seine 
häufige Beachtung für jede plastische Arbeit bedeutet, ständig an Boden 
gewonnen; immer seltener werden damit ganz ebene Flächen, immer mehr 
gelingt es auch den feinsten Wölbungen der Oberfläche beizukommen. Aber erst 
der Künstler vom Zeustempel hat es dazu gebracht, und das trennt ihn in 
erster Linie von seinen Vorgängern, daß er sich dazu zwingt, wenn er seine 
Arbeit mit Hilfe einer der vielen Umrißlinien kontrolliert, nicht die eines 
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Armes, eines Beines, oder Rumpfes zu beobachten, sondern stets den Umriß 
der ganzen Gestalt. 

Man sagt nicht zuviel, wenn man behauptet, daß die Entwicklung der 
griechischen Plastik von ihren Anfängen bis zur klassischen Kunst in stärkstem 
Maße abhängig ist von einer ständigen Steigerung der Fähigkeit des Zusammen- 
sehens, angefangen von der Beschränkung auf wenige Hauptansichten über die 
Vielansichtigkeit und Zusammenfassung immer größerer Teile bis zum Zusammen- 
sehen der ganzen Gestalt oder Gruppe als einer Einheit. 

Diese Ueberlegungen führen dann weiter zu anderen Folgerungen: Ein 
Künstler kann wohl aus freier Phantasie eine Gestalt in großen Formen anlegen, 
auch dazu mehr oder weniger ornamentale und untereinander ähnliche Gewand- 
falten erfinden, von denen fast eine jede ihre besondere Funktion hat; er 
kann aber niemals die unendlich vielen Konturlinien eines Körpers mit allen 
Zufälligkeiten der Gewandung in demselben Maße im Kopfe haben. So kommt 
es ganz von selbst, daß er bei der malerischen Methode viel öfter auf das 
lebende Modell zurückgreifen muß. Und das wird wieder von dieser ganzen 
auf komplexes Sehen eingestellten Richtung der griechischen Plastik vollauf 
bestätigt; hat man doch immer gerade die unmittelbare Naturnähe der Gestalten 
aus den Olympia oder Parthenongiebeln, garnicht zu reden vom Parthenonfries, 
hervorgehoben. Es gibt keinen Künstler, der den Reichtum an verschiedensten 
Gewandmofiven, wie sie uns dieser Fries bietet, erfinden könnte, wohl aber 
lassen sich die Formen des Peplos der Athena des Phidias fast auf konstruk- 
tiriem Wege herstellen. Das gilt aber nicht nur für dieses Goldelfenbeinbild, für 
das besondere Vorbedingungen zu berücksichtigen sind, sondern in hohem 
Grade für all die Reliefs, die wir der plastischen Gruppe einreihen mußten. 
Keine Figur auf denselben kann auch nur entfernt, was den Reichtum und die 
Mannigfaltiekeit der Faltengebung angeht, sich mit dem malerischen Relief 
dieser Zeit messen. Man vergleiche beispielsweise daraufhin eine männliche 
stehende Gestalt des Nikeostfrieses (Fig. 9) mit irgend einer ähnlichen aus dem 
Parthenonfries (Ostfries Fig.1, 18, 20, 49, 52). 

Aber dadurch, daß die neue malerische Anschauungsweise in den Olympia- 
skulpturen bis in die letzten Folgerungen zur Auswirkung kam, war damit ihr 
Sieg in anderen Kunstkreisen noch nicht gesichert. Die alte lineare Anschauung 
setzte sich daneben weiter fort in erster Linie natürlich in den großen frontalen 
Goldelfenbeinbildern und ihrem Reliefschmuck, dann aber auch in anderen 
Statuen und den Reliefs der plastischen Gruppe, in denen ja überdies, was 
auch für unsre Annahme spricht, fast nur alte Motive fortgebildet wurden. 
Nur einige Beispiele für solche Arbeiten, denen man leicht noch manche andere 
an die Seite stellen könnte, seien hier aufgeführt: die Parthenos, der Zeus von 
Olympia, die Athena Medici,” die Göttin aus Eleusis,“ ein kleiner weiblicher 
Torso von der Akropolis,“ der ältere Nikefries, der Theseionfries, die Basis der 
Nemesis und das ihr stilistisch unmittelbar verwandte Weihgeschenk des Lysi- 
kleides.** Eine große Selbständigkeit, Schärfe und oft völlige Gleichartigkeit der 
Einzelfalte, die manchmal direkt zum Ornament wird, bei fast vollkommener 
Ausdruckslosigkeit der Faltenkannelur ist allen diesen Stücken gemeinsam. Bei 
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den jüngeren von ihnen wird zudem besonders die Trennung von Körper und 
Gewand beachtenswert, seitlich scharf unterschnitten heben sich die Falten wie 
schmale, scharfe Grate von der übrigen Körperoberfläche ab. 

Dabei ist es ohne weiteres verständlich, daß diese aus der älteren Kunst 
überkommene, lineare Formauffassung sich nur bis zu einem gewissen Grade 
rein erhalten konnte, denn indirekt mußten auch die neuen, malerisch gesehenen 
Arbeiten auf Kunstschulen, die in alter Tradition weiterschufen, einwirken, 
auch wenn man sich das neue Sehen noch nicht zu eigen machen konnte. 
So verleugnen beispielsweise die Theseionskulpturen bei allen malerischen 
Milderungen unter Einwirkung der jüngeren Parthenonmetopen und des Frieses 
in ihrem starken Muskelrelief und in manchen linearen Härten und Wieder- 
holungen der Faltengebung nicht ihren Zusammenhang mit der älteren Form- 
gebung. Besonders wichtig ist es zu beobachten, wie Künstler solcher Arbeiten, 
obschon auch sie sich jetzt die Darstellung des menschlichen Körpers in den 
verschiedenen Drehungen angeeignet haben, wenn sie einmal vor schwierigere 
Probleme dieser Art gestellt werden, noch straucheln oder gar ganz zu Fall 
kommen, während diese Dinge mit Hilfe der malerischen Sehweise spielend 
bewältigt werden. So sind die sitzenden Oottheiten im Parthenonfries voll- 
kommen ungezwungen und perspektivisch richtig zur Darstellung gebracht, 
während der Künstler vom älteren Nikefries, der den thronenden Zeus (16) in 
Dreiviertelansicht zeigen möchte, noch in keiner Weise sich diesem Problem 
gewachsen zeigt; und auch in der Götterversammlung des Theseionfrieses geht 
es bei Ueberwindung ähnlicher Schwierigkeiten,*’ nicht ohne einige recht gewalt- 
same Hilfen ab; und doch gibt schon der bedeutend ältere Künstler vom Fries 
des jonischen Tempels am Ilissos auf Platte B und C Darstellungen von 
sitzenden Männern, einige von ihnen sogar mit starken Verkürzungen, durchaus 
perspektivisch richtig, weil er das malerische Sehen beherrscht. 

Wie in attischer Kunst die malerische Auffassung langsam Fuß faßt und 
sich entwickelt, tritt besonders deutlich an den Parthenonmetopen in die Er- 
scheinung, das Fortschreiten zu einer immer stärker zusammenfassenden Sehweise 
läßt sich zum Teil direkt von Metope zu Metope verfolgen. Einige wenige 
der ältesten Stücke mit Kentaurenkämpfen, vor allem Südmetope IV, XXXI, 
XXXIl, aber auch VIII, XXVI XXX, die sich unschwer von den späteren trennen 
lassen, sind noch ausgesprochen linear in der Art der Körpermodellierung, 
recht scharf und hart ist die Gliederung und das Absetzen der Muskeln gegen- 
einander; sie machen infolgedessen auch nicht den Eindruck des Naturwahren 
und Organischen (Överbeck, Griech. Plastik* I, 436). Dem entspricht voll- 
kommen die Reliefkomposition mit ihrem streng altertümlichen Nebeneinander 
der Figuren und ihrer rein äußerlichen und lockeren Verbindung mit dem 
Reliefgrund.. Doch schon bei den meisten der übrigen Metopen dieser Reihe 
spürt man das Streben nach einem malerischen Zusammensehen der Ge- 
stalten und nach weicheren Uebergängen zum Hintergrund mit Hilfe von 
weit drapierten Mänteln. Auch die Körper werden weicher in der Form, das 
Gewand ist häufig ähnlich als Masse gesehen wie in Olympia. Das trifft in 
besonderem Maße zu für die sich entsprechenden Südmetopen X und XII mit 
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frauenraubenden Kentauren, und es ist sicher kein zufälliges Zusammentreffen, daß 
gerade dieses Motiv den rechts und links von der Mitte angeordneten Kentauren- 
gruppen im Westgiebel des Zeustempels unmittelbar entspricht.” Besonders 
wichtig sind im Rahmen dieser Untersuchung die zusammenhängenden Reihen 
von Metopen auf Nord und Südseite (Nord I-XXXlIl, Süd XII-XXX). Selbst 
für den Fall, daß uns die Carreychen Zeichnungen nicht ihre richtige Reihen- 
folge überliefert haben sollten,”' läßt sich doch noch soviel ohne weiteres 
erkennen, daß die Komposition in ihrem eigentlichen Wesen ganz der an 
phidiasischen Statuenbasen entsprochen haben muß. Fast durchgängig finden 
wir ruhig nebeneinander stehende Gestalten, von denen sich recht viele aus 
dem Relief heraus unmittelbar an den Beschauer wenden; der feste Zusammenhalt 
der Komposition mußte auch hier durch Symmetrie und Rhythmus geschaffen 
werden. In wieviel höherem Grade sind dagegen schon die Gestalten der 
Metopen vom Zeustempel in Olympia oder gar einer Herametope von Selinunt 
bildhaft zusammengeschlossen und mit dem Reliefgrund organisch verwachsen. 
Alles Statuenhafte fehlt in diesen älteren, aber malerisch gesehenen Stücken 
vollkommen. Und doch müssen diese Parthenonmetopen, trotzdem sie sicher 
mit zu den ältesten gehören, soweit wir das nach unseren recht kümmerlichen 
Fragmenten beurteilen können, stilistisch dem Fries schon nahe gekommen 
sein. Man wird dabei immer in erster Linie an den weiblichen Torso der 
Südmetope XIX? denken, der so auffallend der Kore des eleusinischen Reliefs 
gleicht. Auch in den Motiven finden sich Vorläufer des Frieses. Schrader hat 
bereits auf manche wichtige Einzelheiten hingewiesen;” so auf die Jünglings- 
gestalt der Südmetope XIV, die er vergleicht mit Fig. 58 vom Nordfries. 
Ebenso wurde der Mann aus der Nachbarmetope XIII, dem der Mantel von 
der Schulter geglitten ist, von ihm zusammengestellt mit Fig. 45 und 62 der 
Nordseite. Daneben ist auch Südmetope XVIlI bemerkenswert, wegen einer 
Gruppenbildung von zwei eilenden Frauen, in deren Anlage sich schon die 
Demeter und Koregruppe aus dem Erechtheionfries (Frgt. 55, 16) ankündigt. 

Die stilistisch jüngsten Metopen werden wir am Parthenon wahrscheinlich 
auf der Ostseite zu suchen haben, weil sie in ihrer Komposition am stärksten 
raumfüllend wirken und mit dem Reliefgrund sehr eng und organisch verwachsen 
gewesen zu sein scheinen, da sie trotz der tiefergreifenden Zerstörung noch so 
breite Spuren auf den Metopenplatten hinterlassen konnten. 

Wäre uns mehr von den Parthenonmetopen erhalten, so ließen sich 
wahrscheinlich alle Uebergänge von einem streng linearen zu dem malerischen, 
aber doch noch straffen Stil des Frieses verfolgen. All die großen stilistischen 
Verschiedenheiten der einzelnen Metopen untereinander und besonders der 
frühen von der Südseite erklären sich wahrscheinlich aus dem Kampf, in dem 
hier zwei verschiedene Formanschauungen liegen. Manche Metopen, die uns 
jetzt stilistisch weit von einander entfernt zu sein scheinen, können trotzdem in 
einer Zeit, in der alles derartig in Fluß war, von ein und demselben Künstler aus 
verschiedenen Phasen seiner Entwicklung zu einem immer stärkeren malerischen 
Zusammensehen stammen. Die auf große und malerisch gesehene Formen 
eingestellte Olympiakunst mit ihren weicheren Formen, scheint sich mit der 
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Klarheit und prägnanten Schärfe attischer Durchbildung der Einzelform . zu 
verbinden, und gerade aus einer solchen Vereinigung konnte eine letzte und 
höchste künstlerische Auswirkung im Fries und in den Giebeln erwachsen. 

Unter den Statuen, die man der Frühzeit dieser malerischen Richtung 
eingliedern muß, nimmt die Demeter von Cherchel’* mit ihrer weiten weichen, 
jeder Schärfe entbehrenden Gewandung, die so ganz als einheitliche, fast 
blockartige Masse gesehen ist und damit im schraffen Gegensatz steht zu der 
Art der oben aufgeführten Götterbilder (Parthenos, Torso Medici, Göttin aus 
Eleusis) einen wichtigen Platz ein. Es kann deshalb auch garnicht überraschen, 
wenn ihr Kopf eine ausgesprochene Aehnlichkeit mit der Sterope aus dem 
Ostgiebel von Olympia aufweist. Von dieser Demeter kann wohl das eleusinische 
Relief und vielleicht auch die linke Gestalt der Südmetope XIX bestimmend 
beeinflußt sein, doch erscheint besonders die Demeter des Reliefs knapper und 
schärfer in der Einzelform als die Statue aus Cherchel. 

Fast in noch höherem Maße wie selbst die Parthenongiebel und der 
Fries steht die Balustradenkunst ganz im Zeichen einer rein malerischen Form, 
sie wird aber in der attischen Kunst immer eine Sonderstellung einnehmen 
müssen wegen der starken Beimischung jonischer Stilelemente. 

Eine gewisse Abschwächung dieser Auffassung macht sich dann am 
Erechtheionfries geltend, die Gruppenbildungen werden gegenüber der Parthenon- 
kunst seltener, und die Einzelstatue gewinnt an Boden. Im Stil prägt sich das 
nur erst bei einzelnen Stücken schärfer aus, bei diesem hebt sich die Einzelfalte 
schärfer umrissen aus der übrigen Gewandung heraus, so besonders bei den 
Fragmenten 1, 5, 15; 82, 7; 85, 22. Und damit ist die Ueberleitung gegeben 
zu der sich am Anfang des IV. Jahrhunderts anbahnenden Verschmelzung 
der beiden Formauffassungen, nachdem sie über ein halbes Jahrhundert neben- 
einander gewirkt haben. Wohl hat man sich für die Einzelgestalt die großen, 
neuen Errungenschaften des malerischen Sehens vollkommen zu eigen gemacht; 
man weiß sogar die Feinheit des allseitig fließenden Konturs zu einer letzten 
Virtuosität zu steigern (Hermes des Praxiteles), aber man besitzt nicht mehr die 
Kraft und Konzentration, vielleicht fehlt auch die Gelegenheit, zur Gestaltung 
so reicher und freier malerischer Gruppenbildungen wie in den Parthenongiebeln. 


ES konnte in dem Rahmen dieser Untersuchung nicht unsere Aufgabe sein, 
diese Entwicklung bis in jede stilistische Einzelheit und in alle feinen Uebergänge 
hinein zu verfolgen. Wesentlich erschien in erster Linie die Scheidung der beiden 
Hauptströmungen überhaupt, und weiter zu zeigen, daß letten Endes auch all 
die vorher behandelten Verschiedenheiten in der Kunst der zweiten Hälfte des 
V. Jahrhunderts wie malerisches und plastisches Relief, malerische Gruppen- 
bildung hier und Einzelfigur oder geschlossen symmetrische Kampfgruppe dort, 
Weiterführung alter Typen und völlige Neugestaltung des ganzen Motivschates 
dem großen Unterschied zwischen archaisch kombinierender und malerisch 
komplexer Sehweise entspringen. 


EIN ATHENAKOPF VOM PARTHENON 


Auf den Tafeln III1,2 und IV2 ist ein weiblicher Kopf abgebildet, der 
sich jetzt in Berliner Privatbesitz befindet. Er wurde vor dem Krieg in Spanien 
von Professor Hugo Steiner-Prag (Leipzig) erworben. Das Material ist 
pentelischer Marmor. Die Höhe des Erhaltenen beträgt 0,218 m, die Kopfhöhe 
0,19 m, der innere Augenwinkelabstand 0,028 m, die Entfernung vom Mundwinkel 
bis inneren Augenwinkel 0,052 m. Abgestoßen ist ein großer Teil von Nase 
und Kinn, jetzt am Original in Gips ergänzt. Schon früher einmal müssen 
diese Stücke in Marmor angefügt worden sein, weil die Grundflächen dieser 
beschädigten Stellen die Spuren von Meißelarbeit aufweisen, und zudem in der 
Mitte der beiden Bruchstellen im Kinn und in der Gegend des Nasenbeins je 
ein Eisendübel zur Befestigung der Ergänzung eingefügt ist. Weggebrochen ist 
weiter ein 0,05 m langes Stück von der auf der rechten Seite aus dem Helm 
hervorquellenden Haarmasse. Auch der Helmbusch ist bis auf geringe Ansätze 
verloren. Deutliche Spuren von Verwitterung zeigt die sonst gut erhaltene 
Oberfläche nur am vordersten Teil vom Helm und an den oberen Partien der 
Haarmasse. Verschiedene größere und kleinere Bohrlöcher lassen darauf 
schließen, daß der Kopf einmal mit reichen Metallverzierungen geschmückt war. 
Ein größeres Loch befindet sich in der Mitte des Helmbuschansatzes und weiter 
je eines zu beiden Seiten davon auf dem Rund der Helmkappe 0,08 m oberhalb 
des Ohres. Vielleicht war der Helmbusch selbst aus Metall gefertigt oder 
schloß doch wenigstens oben mit einem Metallaufsatz ab. Die beiden seitlich 
auf der Helmkappe angebrachten Bohrlöcher dienten sicher der Anbringung von 
Wappentieren, die ja in dieser Zeit bei einer reichen Helmzier nicht fehlen 
durften. Der Stirnschutz besaß zu beiden Seiten wahrscheinlich metallene 
Helmklappen, was wir aus zwei kleineren Löchern, die dort angebracht sind, 
schließen dürfen (Tafel IV 2). Endlich sind auch die Ohrläppchen zur Aufnahme 
von OÖhrringen durchbohrt. | 

Dargestellt ist ein behelmter weiblicher Kopf. Das schöne Oval des 
Gesichts zeigt große, einfache Formen von seltener Klarheit. Die Augen liegen 
verhältnismäßig flach in ihren Höhlen unter nur schmalen Augenbrauenbogen, 
sie sind auffallend weit geöffnet; ihre Lider überschneiden sich kaum merklich. 
Der fein modellierte Mund ist leicht geschlossen, er verleiht dem Gesicht den 
fast herben Ausdruck eines hoheitvollen Ernstes. 

Der Helm besitzt die in Attika in der zweiten Hälfte des V. alirhieden 
allgemein übliche Form (vergl. Michaelis, Parthenon Taf.9. Westfries Fig. 11 
und 12). Reiches, schweres Haar, in der Mitte gescheitelt, quillt aus ihm hervor 
und umrahmt das Gesicht bis tief unter die Schläfen hinunter, sogar ein Teil 
der Ohren ist noch von ihm verdeckt; auf der Rückseite treten zwei dichte 
Strähnen, die nur ganz oberflächlich modelliert sind, aus dem Nackenschutz 
des Helmes heraus. 

Der Kopf ist ohne Zweifel eine originale Arbeit eines attischen Künstlers 
aus phidiasischer Zeit, unmittelbar verwandt den Mädchen aus dem Parthenon- 
fries (Ostfries Fig. 55, 88, 60), der Prokne und den Koren vom Erechtheion ; 
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sicher ist er aber älter als alle diese Werke. Dafür spricht das einfachere Oval 
des Gesichts, die flacher gebetteten Augen und vor allem die ganz fest zusammen- 
gehaltene Masse der Haupthaare, auf der nur vorn durch ganz ornamentaf 
wirkende Einschnitte regelmäßige, fast mäanderartige Strähnen abgeteilt sind, 
Der Kreis stilistisch verwandter Arbeiten läßt sich aber noch enger ziehen 
dank Praschnikers Veröffentlichung” eines Fragments von einem ebenfalls 
behelmten Mädchenkopf aus dem Magazin des Akropolismuseums (Invent. 
Nr. 5244). Das Stück ist in der beigefügten Tafel IIl 5, 4 unserem Kopf zum 
Vergleich gegenübergestellt. Die vielen, unmittelbar verwandten Züge, die sich 
auch auf die Größenverhältnisse erstrecken, fallen ohne weiteres ins Auge. 
Allerdings wirkt das Köpfchen von der Akropolis ohne Frage einfacher und 
weniger pathetisch, was wohl in erster Linie darauf zurückzuführen ist, daß der 
Haarschmuck vom Helm zum größten Teil verdeckt wird; aber auch das 
bedeutend schmälere und knapper in der Form gehaltene Untergesicht und die 
kleineren, weniger weit geöffneten Augen mögen viel dazu beitragen. Diese Unter- 
schiede fallen jedoch gegenüber den großen Uebereinstimmungen im Gesamt- 
charakter nicht ins Gewicht, es sind nur Varianten ein und desselben Themas. 

Das Köpfchen von der Akropolis hat Praschniker für eine Westmetope 
vom Parthenon in Anspruch genommen. Er stützt diese Behauptung in erster 
Linie durch stilistische Vergleiche mit Köpfen von jungen Lapithen, besonders 
der altertümlichen Südmetope XXXI (Smith Taf. 24,1) und dem Kopf, den 
Malmberg (Ephem. arch. 1894 Taf.X Fig.6; Smith Taf.27 Nr. 262, ähnlich auch 261) 
veröffentlicht hat. Weiter führt er den Nachweis, daß die Größenverhältnisse 
(Kopfhöhe 0,19, innerer Augenwinkelabstand 0,028 m) mit dem Lapithen der 
Südmetope VII genau übereinstimmen, und endlich wird auf gewisse Asymme- 
metrien der Stephane, der beiden Gesichtshälften und die starke Verschiebung 
des Helmbusches nach der linken Seite aufmerksam gemacht, alles Anzeichen, 
die eindeutig darauf schließen lassen, daß der Kopf von einem stark erhaben 
gearbeiteten Relief herrühren muß. Noch ehe ich auf die Veröffentlichung von 
Praschniker aufmerksam wurde, hatten gleichen Beobachtungen mir für 
unseren Kopf dieselbe Vermutung nahegelegt. Denn auch er zeigt starke Asym- 
metrien: Der Scheitelpunkt des Haares liegt etwa 0,005 m rechts von der 
Senkrechten, die durch die Mitte des Mundes führt, auch der Helmbusch ver- 
läuft in einem Winkel zur Medianebene der Helmkappe, sein Auslauf auf dem 
Hinterkopf ist von der linken Ecke der Stephane nicht weniger als 0,02 m 
weiter entfernt als von der rechten. In der Vorderansicht wird auch 
(Tafel III 2) die verschiedene Länge des Nackenschutzes ohne weiteres deutlich. 
Und soweit die Größenverhältnisse°® in Betracht kommen, paßt er in seinen 
Proportionen genau zu weiblichen Figuren, die uns auf Parthenonmetopen 
erhalten sind, so zum Beispiel zu der Frau (Südmetope X) die von einem 
Kentauren entführt wird. 

Wenn nun für das Köpfchen von der Akropolis von Praschniker vermutet 
wurde, daß es einer Amazone der Westmetopen gehören müsse, so bleibt für 
unseren Kopf nach dem viel reicheren Haar und Helmschmuck zu urteilen nur 
die Zuweisung an eine Gottheit aus dem Gigantenkampf in den Metopen der 
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Ostseite. Sicher liegt da der Gedanke an Athena besonders. nahe; aber bei 
der starken Zerstörung dieser ganzen Reihe ist der Nachweis: der Athenametope 
nicht ganz leicht zu führen. Schon Petersen’ hatte die Ostmetope IV (Tafel IV 1) 
mit. guten Gründen auf den Kampf. der Athena gegen Enkelados bezogen, doch 
blieb diese Zuweisung nicht unangefochten.°® Jetzt hat aber neuerdings Studniczka” 
eine ganze Reihe feiner Einzelbeobachtungen beibringen können, die einen Zweifel 
kaum mehr möglich erscheinen lassen. Schon der Hinweis, daß die Kriegsgöfttin 
in dieser Metope wie bereits auf schwarzfigürigen Vasen Nachbarin ihres Fach- 
genossen Ares wird, ist wichtig; noch bedeutsamer ..aber, daß am linken Arm 
der Frauengestalt dieser Metope das Schildprofil sichtbar ist und zwar in einer 
Form, die zum Vergleich mit der Athena .der attischen Amphora aus Melos 
(Tafel IV 5) zwingt, wo das. Motiv in den Haupftzügen sich wiederholt. Auch 
der etwas geschlitzte Peplos der Göttin ist selbst an den kümmerlichen Resten 
der .Metope nicht zu verkennen. Entscheidend aber ist für Studniczka die 
große schräge Masse, die an den Schild anschneidet; er sieht in ihr den 
formlosen Rest einer dritten Figur, nämlich einer schwebenden Nike, die auch 
auf die Gigantensiegerin am pergamenischen Altar und noch ähnlicher auf die 
Neugeborne des Madrider Puteals zufliegt. 

Aber ganz unabhängig von diesen Ueberlegungen, ob gerade in der 
Metope IV Athena dargestellt war, kann unser Kopf ohne Zwang nur dieser 
Ostmetope eingefügt werden, weil bei seiner Zuweisung eine ganze Reihe von 
Vorbedingungen zu berücksichtigen sind, die nirgendwo. so gut wie gerade bei 
Metope IV zusammenkommen: Der Kopf hat keinen Zusammenhang mit dem 
Reliefgrund gehabt, er kann deshalb auch keine Spuren auf der Metope hinter- 
lassen haben, er muß einer nach links gewendeten Frauenfigur gehört haben, 
weil das die Eigentümlichkeiten der asymmetrischen Arbeit verlangen, und endlich 
muß er fast frontal, leicht nach vorn geneigt aus der Metope herausgeschaut 
haben, weil sonst die Spuren der Verwitterung vorn oben am Helm und am 
Haar nicht erklärt wären. All diese Bedingungen erfüllt nur die Athena der 
Ostmetope IV, diese aber auch in vollem Umfang. Nehmen wir nun zu diesen 
vielen verschiedenen Hinweisen den Ausdruck des Kopfes selbst mit seinen 
weitgeöffneten, fast starren Augen und dem ernsten Mund, was gut zu einer 
kämpfenden Göttin passen würde, so gewinnt die Vermutung, daß unser Kopf 
einst der Athena in der Ostreihe der Parthenonmetopen gehörte, einen sehr 
hohen Grad von Wahrscheinlichkeit. | 

Für die stilistische Beurteilung der jüngeren Metopenkunst vom Parthenon 
ist dann aber dieser Kopf von hoher Bedeutung; vor allem als Uebergangsglied 
zur Kunst des Frieses, der er unmittelbar voraufgegangen sein muß; daneben 
ist es aber wichtig zu sehen, wie die Nachklänge an die Kunst vom Zeustempel 
in Olympia auch in diesem schon recht fortgeschrittenen Stück noch nicht ganz 
aufgehört haben, Die strenge Stilisierung der Haarmasse scheint mir mit 
ähnlichen Motiven an dem schönen Peirithooskopf“ (Tafel IV 4-5) aus dem 
Olympiawestgiebel wohl vergleichbar, das wäre vielleicht ein neuer Hinweis auf 
künstlerische Zusammenhänge, die einst Zeustempel und Parthenon miteinander 
verbanden. 
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